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« Négliger  l’étude  des  grands  modèles  c’est  se  placer  à 
l'origine  de  l’art  et  aspirer  à la  gloire  du  créateur.  » 

Cette  parole  de  Diderot  résume  l’esprit  qui  a inspiré  le  double 
but  de  ces  ouvrages. 

I.  Aux  maîtres  de  tous  les  temps  — critiques,  philosophes, 
surtout  praticiens  — nous  demandons  des  préceptes  féconds  que 
nous  publions  sans  aucune  critique  et  rapprochons  en  les  classant 
méthodiquement. 

II  A ces  mêmes  maîtres  nous  demandons  les  éléments  qui  nous 
ont  permis  de  faire  précéder  ces  extraits  d’une  sorte  de  synthèse 
historique  appelée  à faire  saisir  le  lien  qu’il  y a entre  ces  divers 
enseignements  qui  représentent  la  tradition. 
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« La  science  du  dessin  ou  du  trait,  si  on  veut  lui  donner  ce 
nom,  est  la  source  et  l’essence  même  de  la  peinture,  de  la  sculp- 
ture, de  l’architecture  et  de  tout  genre  de  représentation  ; ainsi 
que  la  racine  de  toutes  les  sciences.  Celui  qui  s’élève  au  point 
de  s’en  rendre  maître  possède  un  grand  trésor.  Il  pourra  faire 
des  figures  plus  hautes  qu’aucune  tour,  soit  par  le  moyen  des 
couleurs,  soit  sculptées  en  relief,  et  il  ne  trouvera  ni  mur,  ni 
autre  espace  qui  ne  soit  trop  petit  et  trop  resserré  pour  le  déve- 
loppement de  ses  grandes  idées.  Il  pourra  peindre  à fresque  à 
la  manière  d’Italie,  avec  tous  les  mélanges  et  variétés  de  cou- 
leurs que  cette  manière  admet;  il  pourra  exécuter  la  peinture  à 
l’huile  avec  autant  de  suavité  et  de  science  que  les  peintres, 
et  enfin,  sur  un  petit  espace  de  parchemin,  il  sera  aussi  parfait 
et  aussi  grand  que  dans  toutes  les  autres  manières  de  faire  l.  » 
Ainsi  parlait,  en  un  langage  grandiose  et  digne  de  son  génie, 
celui  qui,  lorsqu’il  esquissait  au  plafond  de  la  Sixtiné,  d’un 
trait  farouche,  ses  prophètes  et  ses  géants,  donnait  d’un  coup 
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de  charbon  une  impression  de  sublimité  que  nul  n'a  pu  surpas- 
ser. A cet  éloge  pompeux  de  Michel-Ange  affirmant  la  toute- 
puissance  du  dessin,  il  convient  d’ajouter  cet  axiome  fameux  de 
M.  Ingres  : Le  dessin  est  la  probité  de  l’art. 

Il  est  vrai  que  le  témoignage  de  M.  Ingres  peut  sembler 
partial  et  intéressé.  Le  peintre  de  la  Source  était  avant  tout  un 
dessinateur.  Et  lorsqu’on  se  rappelle  ses  luttes  passionnées 
contre  Delacroix,  on  pourrait  le  soupçonner,  en  émettant  cette 
sentence,  d’avoir  voulu  surtout  affirmer  la  haute  probité  de  son 
art,  à lui,  par  opposition  à celui  de  son  irréconciliable  rival. 

Mais  voici  un  témoignage  qui  n’est  pas  suspect,  puisqu’il  est 
formulé  par  un  Vénitien,  et  par  un  des  plus. somptueux,  parmi 
ces  chauds  coloristes,  par  le  fougueux  Tintoret.  « Comme  on 
lui  avait  demandé,  assure  Ridolfi,  quelles  étaient  les  plus  belles 
couleurs,  il  répondit  : « Le  noir  et  le  blanc  ; parce  que  l’un 
donne  de  la  force  aux  figures  en  approfondissant  les  ombres  et 
l’autre,  complète  le  relief1.  » 

Et  plus  loin,  le  même  auteur  ajoute  : « Il  avait  encore  l’habi- 
tude de  dire  que  les  belles  couleurs  se  vendaient  dans  les  bou- 
tiques du  Rialto  ; mais  que  le  dessin  se  tirait  du  trésor  de  l’es- 
prit avec  beaucoup  d’étude,  et  de  longues  veilles,  et  que,  pour 
cela,  il  était  compris  et  pratiqué  de  peu  de  gens.  » 

Après  cela,  n est-il  pas  presque  superflu,  de  réfuter  la  pré- 
tendue impossibilité  de  joindre  à la  science  austère  du  dessin, 
les  dons  plus  séduisants  de  la  couleur  ? Est-il  de  toute  néces- 
sité de  prendre  parti  pour  le  dessin  contre  la  couleur,  ou  pour 
la  couleur  contre  le  dessin  ? En  vérité,  il  y a longtemps  que  1a. 
discussion  est  ouverte.  Bien  avant  Ingres  et  Delacroix,  il  y 
avait  hostilité  déclarée  entre  les  dessinateurs  et  les  coloristes, 

1.  La  plupart  de  ces  citations  se  retrouvant  dans  notre  anthologie,* nous 
croyons  superflu  de  les  justifier  par  des  notes  bibliographiques. 
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et  malgré  les  éloges  décernés  par  Michel- Ange  à Titien,  on  put 
croire  qu’il  y avait  déjà  mésentente  entre  Rome  et  Florence, 
d’une  part,  et  Venise  de  l’autre. 

Les  grands  maîtres  de  l’âge  d’or  pouvaient  encore  rendre 
justice  à leurs  qualités  différentes  ; mais  leurs  disciples,  plus 
étroits  d’esprit,  eurent  vite  fait  de  prendre  parti  pour  les 
maîtres  qu’ils  avaient  adoptés  contre  leurs  rivaux,  et  de  les 
dénigrer  avec  la  plus  aveugle  passion.  En  vain  les  Carrache 
tentèrent-ils  de  concilier  les  contraires,  et  d’unir  aux  dons  de 
Raphaël,  ceux  de  Titien.  En  vain  les  éclectiques  s’imaginèrent- 
ils  pouvoir  obtenir  un  tableau  parfait  en  conseillant  « de  le 
donner  à dessiner  à Michel-Ange,  à colorier  à Titien,  et  de 
demander  à Raphaël  d’en  fixer  les  proportions  et  le  caractère  » l. 
Il  ne  sortit  de  cet  enseignement  qu’un  art  académique  et  froid. 
L’expérience  semblait  donc  attester  qu’à  vouloir  conquérir  à la 
fois  toutes  les  perfections,  on  ne  saurait  atteindre  qu’à  la  médio- 
crité universelle.  Alors,  selon  leur  tempérament,  les  artistes 
se  mirent  à prôner  la  couleur  au  détriment  de  la  forme,  ou  . la 
forme  à l’exclusion  de  la  couleur. 

Dans  un  discours  prononcé  à l’Académie  royale  de  Peinture 
et  de  Sculpture,  en  1721,  Antoine  Coypel  se  fait  l’écho  de  ces 
contestations,  et  nous  donne  en  même  temps  une  solution 
pleine  d’esprit  et  de  bon  sens  : 

« Dans  cette  guerre  pittoresque,  nous  dit-il,  les  uns  arboraient 
l’étendard  de  Rubens  ; les  autres  celui  du  Poussin...  Je  ne 
pouvais  comprendre  comment  on  voulait  détruire  une  partie, 
pour  en  faire  valoir  une  autre;  c’est  vouloir,  disais-je  à 
mes  jeunes  amis,  suivre  le  conseil  de  Toinette  dans  le 
Malade  Imaginaire  : c’est  vouloir  se  faire  couper  un  bras,  afin 

i.  G.  P.  Lomazzo.  Idea  del  Tempio  délia  Pittura: 
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que  l'autre  se  porte  mieux,  et  se  faire  crever  un  œil  pourvoir 
plus  clair  de  l'autre.  Il  est  vrai,  disais-je,  qu'un  tableau  ne  peut 
être  parfait  sans  coloris;  mais  comment  veut-on  que  le  coloris 
subsiste  sans  le  dessin?  » 

La  dictature  de  David  vit  le  triomphe  de  la  forme  sur  la 
matière  et  du  dessin  sur  le  coloris.  Mais  l'avènement  du  roman- 
tisme vint  remettre  tout  en  question.  Ingres  se  répandit  en  vains 
anathèmes  contre  Rubens  et  Delacroix. 

Des  deux  camps  partirent  beaucoup  d'injures  saugrenues  et 
de  propos  oiseux.  Et  aujourd'hui,  il  y a encore  des  gens  attarr 
dés  qui  discutent.  Discussion  qui,  semble-t-il,  pourrait  se  pro- 
longer indéfiniment,  si  les  disputeurs  n'avaient  pour  arriver  à 
une  solution  raisonnable  d’autre  guide  que  le  plaisir  que  fait 
éprouver  à ceux-ci  la  couleur,  à ceux-là  les  élégances  de  la 
forme.  Il  est  évident  que,  dans  ce  cas,  chacun  se  rallierait  à tel 
ou  tel  drapeau  selon  le  tempérament  dont  la  nature  l'aurait 
doué.  Ceux  qui,  cependant,  ne  sont  plus  spécialement  ni  dessi- 
nateurs, ni  coloristes,  mais  appartiennent  à la  catégorie  des 
dilettanti,  des  critiques  sans  tempérament  propre,  et,  pour 
tout  dire,  sans  expérience  de  praticiens,  trouveraient  judicieux 
de  se  tirer  d’embarras  en  affirmant  avec  Charles  Blanc  que  le 
dessin  et  la  couleur  sont  également  indispensables.  « L'union 
du  dessin  et  de  la  couleur  est  nécessaire  pour  engendrer  la 
peinture,  comme  l'union  de  l'homme  et  de  la  femme  pour 
engendrer  l'humanité.  » 

Certes,  cela  est  parfaitement  vrai.  Et  il  n'est  pas  moins  vrai 
de  dire  que  « celui  qui  est  sûr  de  ses  formes  place  ses  couleurs 
justes  a1.  De  même  que  le  coloriste  pourra  répliquer  avec  tout 
autant  de  raison  : « Quand  la  couleur  a sa  richesse,  la  forme  a 


1.  Dandré  Bardon.  Traité  de  peinture. 
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sa  plénitude  » l.  Qui  donc  soutiendrait  d’ailleurs  que  les  cou- 
leurs puissent  être  étalées  pour  ainsi  dire  au  hasard  et  au 
mépris  de  toute  forme  ? Qui  pourrait  nier  que  la  maîtrise  de  la 
forme  ne  puisse  venir  en  aide  à l’inspiration  du  coloriste? 

Quel  est,  d’un  autre  côté,  l’homme  du  métier,  qui  ne  sente 
que,  pratiquement,  et  au  moment  de  l’exécution,  son  attention 
ne  peut  se  porter  à la  fois  avec  la  même  intensité  sur  la  couleur 
et  sur  le  dessin  ? Quel  est  l’artiste  qui  sous  peine  d’ambiguïté  dans 
l’intention,  et,  par  conséquent,  sous  peine  de  sacrifier  l’unité  de 
son  œuvre,  ne  se  voit  contraint  de  subordonner  la  ligne  à la 
tache,  ou  la  tache  à la  ligne,  selon  que  l’idée  inspiratrice  est  une 
idée  de  coloriste  ou  une  idée  de  dessinateur?  Avant  tout  la 
vision  intérieure  commande  à ses  facultés  naturelles  ou 
acquises,  et  distribue  à chacune  d’elles  la  tâche  qui  lui  convient. 
C’est  elle  qui  est  la  toute-puissante  souveraine.  La  science  et 
les  théories  ne  sont  là  que  pour  son  service. 

Or,  il  est  bien  certain  que  coloriste  ou  dessinateur  ne  pour- 
suivent pas  un  but  identique.  Le  premier  est  plus  attentif  au 
jeu  mouvant  do  la  lumière.  Pour  que  la  couleur  conserve  à la 
fois  ce  qu’elle  a d’éclatant,  de  tendre  et  de  frémissant,  il  ne  faut 
pas  que  la  forme  s’accuse  en  contours  trop  heurtés;  il  faut 
que  ceux-ci  se  laissent  envelopper  par  la  lumière  et  s’abandon- 
nent à la  vie  palpitante.  Il  ne  faut  pas  non  plus  que  la  tache 
soit  attristée  et  compliquée  par  les  exigences  d’un  modelé  trop 
minutieux. 

Le  dessinateur,  au  contraire,  nê  se  sert  de  la  lumière  que 
pour  accuser  plus  nettement  les  saillies  des  formes  et  les  limites 
des  surfaces.  Il  veut  avant  tout  constater  et  rendre  sensible  ce 
que  l’objet  représenté  a de  permanent.  Tandis  que  le  coloriste 

1.  Cézanne,  cité  par  Maurice  Denis  (Théories). 
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ne  se  sert  de  cet  objet  que  pour  saisir  les  effets  accidentels  et 
fugitifs  de  la  lumière  qui  se  répand  sur  sa  surface. 

Et  c'est  une  tentative  où  cependant  un  dessinateur  inexpert 
échouerait  misérablement.  11  faut  posséder  la  science  de  la 
forme  pour  l'interpréter,  tout  autant,  sinon  plus,  que  pour  la 
copier  servilement;  pour  donner  à la  tache  son  volume  et  sa 
valeur,  que  pour  circonscrire  l’objet  d’un  trait  précis.  En 
revanche  le  dessinateur  qui  ignorerait  tout  de  la  couleur  ne  ren- 
contrerait qu’abs traction  et  sécheresse. 

La  science  du  dessin  comme  celle  de  la  couleur  s’imposent 
donc  également  à tout  peintre  digne  de  ce  nom.  Seulement 
celui-ci  peut  très  légitimement  se  préoccuper  d’exprimer  ce 
que  l’objet  représenté  a de  permanent  ou  d’accidentel,  le  con- 
sidérer en  lui-même,  ou  le  subordonner  à un  ensemble  où  le 
rôle  principal  appartient  à la  lumière. 

Nous  dirons  alors  qu’il  y a deux  sortes  de  dessins,  celui  du 
coloriste  et  celui  du  dessinateur,  l’un  plus  attentif  à l’effet  et  à 
la  tache,  l’autre  plus  scrupuleusement  attaché  à l’exactitude  et 
à l’élégance  de  la  ligne. 

Et  voici  que  nous  avons  fait  surgir  un  nouveau  problème. 
Qu’est-ce  qui  constitue  exactement  Jo  beauté  d'une  forme  ? Et 
quelle  définition  peut-on  donner  d’une  belle  ligne  ? Si  nous 
nous  adressons  au  plus  réputé  dessinateur  de  notre  école  fran- 
çaise, à M.  Ingres,  il  nous  répondra  : 

« Les  belles  formes  sont  celles  qui  ont  de  la  fermeté  et  de  la 
plénitude,  et  où  les  détails  ne  compromettent  pas  l’aspect  des 
grandes  masses.  » Et  encore  : « Pour  arriver  à la  belle  forme, 
il  ne  faut  pas  procéder  par  un  modèle  carré  ou  anguleux;  il 
faut  modeler  rond,  et  sans  détails  intérieurs  apparents.  » 
D’autres  maîtres  se  sont  efforcés  d’arriver  à une  doctrine 
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encore  plus  précise.  Une  des  plus  fameuses  est  celle  de 
Hogarth,  qui  prétend  que  la  ligne  serpentine  est  par  excellence 
la  ligne  de  grâce.  En  d’autres  termes,  la  condition  indispensable 
pour  atteindre  la  beauté  est,  selon  lui,  que  la  ligne  ait  une  flexi- 
bilité ondoyante  et  rythmée  à la  façon  des  flammes.  Et  ce  qui 
fait  la  grâce  du  Corrëge,  c’est  que,  mieux  que  tous  les  autres 
maîtres  il  a deviné  ce  principe,  et  mis  en  pratique  cette 
méthode. 

« ...  L’œil  est,  dit  Hogarth,  singulièrement  réeréé  en  suivant 
ces  lignes  serpentines  dans  leurs  spirales,  ainsi  que  dans  leurs 
concavités  et  convexités,  qui  se  présentent  alternativement  à la 
vue...  Tous  les  muscles,  pour  ainsi  dire,  et  tous  les  os  du 
corps  humain  ont  plus  ou  moins  une  torsion  ou  flexion  sem- 
blable à celle  dont  je  viens  de  parler,  et  donnant  en  un  moindre 
degré  la  même  apparence  aux  parties  qui  les  couvrent,  et  qui 
se  présentent  immédiatement  à la  vue...  A peine  y a-t-il  un 
os  parfaitement  droit  dans  toute  la  charpente  du  corps.  » 

Gomme  tous  les  inventeurs  de  systèmes,  Hogarth  avait  poussé 
son  idée  jusqu’à  la  monomanie.  La  ligne  serpentine  était 
arriyée  à être  pour  lui  une  idée  fixe,  une  véritable  obsession. 
Mais  sa  doctrine  contient  assurément  une  grande  part  de 
vérité.  Le  danger  de  son  système  est  que  la  ligne  ondoyante 
est  la  plus  capricieuse  et  la  plus  difficile  à saisir  de  toutes.  Le 
débutant  a besoin,  pour  analyser  les  sinuosités  de  la  ligne,  de 
la  diviser  en  secteurs  dont  chacun  puisse  se  traduire  par  une 
figure  géométrique  connue  et  cataloguée.  Or  de  toutes  les 
figures,  géométriques,  eelle  qu’il  est  le  plus  faeile  de  saisir  est 
assurément  la  ligne  droite.  Et,  c’est  en  partant  de  ce  principe 
que,  vers  1840,  on  imagina  de  décomposer  toutes  les  formes  de 
la  nature,  et  jusqu’à  la  figure  humaine  en  carrés,  en  angles 
et  en  triangles,  remplaçant  par  cette  sorte  d’épure  rectiligno. 


6 


LE  DESSIN 


les  souples  indications  des  grands  maîtres.  C’était  prendre 
juste  le  contre-pied  de  la  méthode  préconisée  par  Hogarth  ; et 
méconnaître  les  principes  posés  par  M.  Ingres.  L’apparence 
rigoureuse  et  scientifique  du  nouveau  procédé  lui  valut,  il  faut 
le  dire,  un  succès,  qui  ne  s’est  pas  encore  totalement  effacé 
aujourd’hui. 

Il  y eut  cependant  des  protestations,  et  parmi  les  plus  com- 
pétentes, il  faut  citer  celle  de  Lecoq  de  Boisbaudran,  un  des 
maîtres  les  plus  justement  réputés  du  milieu  du  xixe  siècle. 
Cette  méthode,  disait-il,  « ne  peut  manquer  d’altérer  profondé- 
ment chez  les  enfants,  si  impressionnables,  la  notion  de  la 
forme  vraie.  En  supprimant  ainsi  toute  grâce,  toute  flexibilité, 
toute  délicatesse,  en  imposant  incessamment  à l’attention  de 
ces  jeunes  esprits  des  masses  informes,  des  équarrissages  gros- 
siers on  a bientôt  détruit  dans  son  germe  la  fleur  si  délicate  du 
sentiment  de  la  beauté  et  de  l’harmonie  ». 

L’éminent  professeur  avait  raison  : une  telle  méthode  ne  peut 
être  considérée  que  comme  un  moyen  de  démonstration  tout  à 
fait  élémentaire,  non  comme  un  moyen  usuel  d’exécution  à 
l’usage  des  artistes.  Ceux  qui  voudront  acquérir  un  sentiment 
délicat  de  la  ligne  n’auront  en  somme  rien  de  mieux  à faire  que 
de  s’inspirer  des  souples  indications  de  ceux  qui  représentent 
la  grande  tradition  du  dessin  : Raphaël,  Corrège,  Ingres,  etc. 
Et  l’on  ne  connaît  pas  de  procédé  géométrique  qui  dispense  de 
faire  appel  en  dernier  ressort  à ce  guide  subtil  qui  échappe  à 
toute  formule  mathématique  : le  goût. 

Mais,  si  le  sëns  de  la  forme  choisie,  souple,  expressive  ne 
s’enseigne  pas,  il  est  cependant  un  élément  qui  relève  du  calcul 
et  qui,  par  conséquent,  peut  être  démontré  : c’est  l’exactitude. 
Aussi  convient-il,  avant  toute  chose,  de  développer  chez  l’en- 
fant la  justesse  de  l’œil.  Pour  cela  de  nombreuses  méthodes  ont 
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été  proposées,  toutes  excellentes.  C’ert  ainsi  que  Raphaël Mengs 
conseille  au  professeur  de  faire  copier  à son  élève  des  figures 
géométriques,  en  commençant  par  l'élément  le  plus  rudimen- 
taire, une  ligne  droite  dont  il  s’agit  de  relever  la  longueur 
exacte.  Il  y a la  méthode  de  Bramante  et  de  Léonard  de  Vinci, 
qui  consiste  à copier  la  nature  vue  à travers  une  vitre.  Cette 
méthode  est  reprise,  avec  quelques  modifications,  parMme  Cavé, 
qui  eut  l’honneur  d'être  prônée  par  Delacroix.  Un  autre  profes- 
seur d’une  science  technique  consommée,  Paillot  de  Montabert, 
dans  son  Traité  complet  de  la  peinture,  nous  propose  également 
une  méthode  géométrique  permettant  d’arriver  à une  mise  en 
place  exacte  des  sujets  les  plus  compliqués  1 

Nous  supposons  que  l’élève  est  déjà  en  possession  des 
notions  les  plus  élémentaires,  et  qu’il  sait  tracer  d'une  manière 
à peu  près  exacte  le  contour  extérieur  d'un  objet.  Cet  écolier 
pourra-t-il  se  flatter  de  posséder  pour  si  peu  la  science  du 
dessin?  En  vérité  cette  science  est  bien  plus  complexe  et  l'élève 
aura  encore  à acquérir  la  connaissance  terriblement  ardue  du 
modelé , qui  implique  celle  de  Y enveloppe  et  des  valeurs.  Écou- 
tez encore  M.  Ingres  : 

« Dessiner,  dit  le  grand  artiste,  ne  veut  pas  dire  simplement 
reproduire  des  contours  ; le  dessin  ne  consiste  pas  simplement 
dans  le  trait  ; le  dessin,  c'est  encore  l'expression,  la  forme  inté- 
rieure, le  plan,  le  modelé.  » Le  modelé,  c’est-à-dire  l'étude  des 
plans  et  des  valeurs,  la  reproduction  de  l’objet  tel  qu'il  se  pré- 
sente à nous  dans  la  lumière,  avec  tout  ce  que  notre  œil  peut 
percevoir  dé  sa  construction  intime.  En  vérité  la  ligne  est  une 
pure  abstraction  de  notre  esprit,  une  admirable  convention, 

4 . Ces  méthodes  ont  surtout  une  valeur  pédagogique.  Et  à ce  titre  nous  leur  don- 
nerons la  place  âi  laquelle  elles  ont  droit  dans  notre  volume  sur  V Enseignement. 
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une  sorte  d'écriture  qui  nous  permet  de  décrire  les  apparences 
de  l'objet.  Dans  la  nature  on  peut  dire  qu'elle  n’existe  pas. 

Ce  qui  existe,  ce  sont  des  plans  ; ce  sont  des  parties  plus  ou 
moins  éclairées  ou  qui  se  dérobent  à la  lumière,  des  surfaees 
rarement  délimitées  d'ifne  manière  tranchante,  mais  s'envelop- 
pant d’atmosphère,  s'arrondissant  et  laissant  deviner  aux 
points  où  elles  cessent  de  nous  être  visibles  que  la  forme  a un 
prolongement  qui  nous  échappe.  Ces  reliefs,  cette  construction 
intime,  cet  enveloppement  des  formes,  c'est  ce  qui  constitue  le 
modelé.  En  vérité  nous  ne  pouvons  concevoir  un  objet  qui  soit 
visible  sans  éclairage  et  par  conséquent  en  faisant  abstraction 
de  son  modelé.  Le  modelé  d'un  objet  est  donc  la  première 
chose  qui  nous  frappe.  Et  si  nous  exprimons  la  forme  en  tra- 
çant un  trait,  c'est  par  suite  d'un  travail  subtil  de  notre  esprit. 
Il  semblerait  donc  que,  l'artiste  primitif  dût  être  frappé  tout 
d'abord  par  des  taches  d’ombre  et  des  taches  de  lumière;  et  que 
son  instinct  dût  l’amener  ainsi  à une  imitation  plus  ou  moins 
grossière  de  l'objet  selon  que  sa  vision  plus  exercée  lui  aurait 
permis  de  saisir  avec  plus  de  finesse  les  valeurs  relatives  des 
demi-teintes  qui  s'interposent  entre  l'ombre  et  la  lumière.  Il 
n'en  est  rien  cependant. 

La  première  notion  qui  s'éveille  chez  l'enfant  ou  chez  le  pri- 
mitif, ce  n'est  pas  ce  que  lui  montre  la  nature,  c'est-à  dire  la 
tache  d'ombre  ou  de  lumière,  c'est  ce  que  lui  montre  son  esprit, 
c’est-à-dire  la  ligne.  Les  plus  anciens  dessins  connus,  .ces 
bizarres  graftti  qui  furent  découverts  dans  les  cavernes  nous 
montrent  que  les  premiers  hommes  surent  déjà  représenter 
d'un  trait  les  êtres  qui  leur  étaient  familiers.  Il  en  fut  de  même 
des  Égyptiens  dont  les  mastabas  des  premières  dynasties  nous 
ont  conservé  les  oeuvres.  De  même  les  Grecs  dès  le  vie  siècle 
savaient  traduire  les  formes  d'un  trait  audacieux  et  pur, 
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comme  les  moindres  kylix,  les  plus  humbles  lécythes  nous  en 
apportent  encore  le  témoignage  charmant.  Mais,  à cette  même 
époque  où  l'art  hiératique  commençait  à prendre  conscience 
de  l’ampleur  des  formes  et  de  la  majesté  du  style-,  la  science 
du  modelé  était,  selon  toute  apparence,  inconnue.  A quel  degré 
de  perfection  parvinrent  les  grands  artistes  de  la  période  qui 
suivit,  les  Apetle  ou  les  Parrhasius?  Les  fragments  de  pein- 
ture antique  qui  nous  sont  parvenus  ne  nous  permettent  guère 
d’en  juger. 

Toutefois,  lorsque  Pline  nous  dit  que  « l’extrémité  (des 
corps)  doit  s’entourer  elle-même,  et  se  terminer  de  façon  qu’elle 
promette  autre  chose  après  soi  et  fasse  voir  ce  qu’elle  cache  », 
il  nous  donne  la  définition  même  de  l’enveloppe. 

Ce  qui  est  certain,  c’est  que  si,  comme  il  semblé  qu’on  puisse 
l’affirmer,  la  science  du  modelé,  de  l'enveloppe,  et  des  valeurs 
avait  atteint  dans  l’antiquité  un  haut  degré  de  perfection,  ces 
notions  étaient  bien  oubliées  des  artistes  de  la  période  gothique, 
lorsque  le  retour  à l’observation  de  la  nature  put  faire  prévoir 
l’aube  d’une  nouvelle  floraison  artistique. 

Les  silhouettes  déjà  plus  vivantes  et  plus  nobles  se  décou- 
paient encore  d’un  trait  sec,  quand  la  Renaissance  avait  déjà 
produit  ses  premiers  chefs-d’œuvre.  Et  l’on  peut  dire  que  notre 
grand  Jehan  Fouquet  fut  le  premier  à savoir  envelopper  ses 
figures  d’une  atmosphère  transparente. 

Mais  avec  le  divin  Léonard  de  Yinci,  l’art  du  modelé  atteignit, 
d’un  coup,  un  degré  insoupçonné,  et  parvint,  on  peut  le  dire,  à 
son  apogée.  Et  c’est  à ce  grand  homme  qu’il  faut  demander 
la  théorie  du  dessin  considéré  sous  cet  aspect  : 

« Quand  tu  voudras,  dit-il,  faire  bonne  et  utile  étude,  dessine 
lentement,  et  vois  quelles  lumières  trouvent  le  premier  degré  de 
clarté,  et  parmi  les  ombres  quelles  sont  les  plus  obscures  que 
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les  autres,  et  comment  elles  se  mêlent  et  combien,  et  compare 
Tune  avec  l'autre,  et  la  direction  des  lignes  ; et  dans  les  lignes, 
quelle  partie  tourne  vers  Fun  ou  l'autre  côté,  et  là  où  elle  est 
plus  ou  moins  évidente,  ou  large,  ou  ténue.  Enfin,  quelles 
ombres  et  lumières  sont  unies  sans  traits  ou  signes , en  manière 
de  fumée , et  quand  tu  auras  fait  ta  main  avec  jugement  de  cette 
application,  tu  pourras  faire  vite,  si  tu  la  pratiques.  » 

Cet  enseignement  du  dessin,  qui  comporte  ainsi  deux  degrés  : 
1°  la  construction  et  les  lignes,  2°  l’éclairage  et  les  valeurs,  on 
pourrait  presque  dire  que  c’est  l'a  et  l'<*>  de  l'art  du  dessin,  s'il 
n'y  avait  pour  l'artiste  un  nouveau  degré  à franchir,  avant  de 
parvenir  au  grand  art,  c’est-à-dire  la  nécessité  d'interpréter,  de 
simplifier  et  même  parfois  de  corriger  le  modèle.  Et  c’est  là  ce 
qui  constitue  le  style. 

Mais  peut-on  corriger  le  modèle?  Et  doit-on  rechercher  le 
style?  L’Ecole  réaliste  nous  dira  que  le  grand  art  consiste  avant 
tout  à saisir  la  vie,  à l'accepter  telle  que  la  nature  nous  la  pré- 
sente avec  ses  caractères,  que  ce  soit  laideur,  même  mons- 
trueuse, ou  noblesse.  Encore  le  plus  convaincu  réaliste  doit- 
il,  sous  peine  de  produire  une  œuvre  banale,  photographique 
et  sans  accent,  mettre  ces  caractères  en  relief.  Pour  cela  il 
doit  éliminer  ce  qui  est  insignifiant,  et  souligner  ce  qui  est 
expressif,  — ce  qui  exige  un  choix  et  un  travail  de  simplifi- 
cation. Et  c’est  encore  une  façon  d’atteindre  le  style.  Le  mot 
ne  signifie  pas  nécessairement  noblesse  et  majesté  à la  façon 
dont  l’entendait  la  vieille  école  française  disciplinée  à la  fois 
par  l'étude  de  l'antique  et  les  grandes  manières  de  Versailles. 

« Qu'est-ce  que  le  Dessin,  disait  Largillière?  Une  imitation 
exacte  de  l’objet  qu’on  veut  représenter.  Gomment  parvient-on 
à bien  saisir  cette  imitation?  Par  une  grande  habitude  d'accuser 
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le  trait,  tel  qu’on  le  voit;  mais  si  le  naturel  ou  le  modèle  dont  on 
peut  disposer  n’est  pas  des  plus  parfaits,  doit-on  l’imiter  avec 
tous  ses  défauts?  Voilà  où  commence  l’embarras.  L’Ecole  des 
Flandres  dit  : oui;  la  nôtre  dit  non  II  faut,  dit  l’Ecole  française, 
lorsque  l’on  dessine  d’après  le  naturel,  corriger  à l’aide  du 
goût,  ses  défauts.  Il  faut,  dit  l’Ecole  flamande,  accoutumer  la 
jeunesse  à rendre  le  naturel,  tel  qu’on  le  voit,  et  si  bien  que, 
dans  les  diverses  académies  que  dessineront  les  élèves,  l’on 
reconnaisse  les  différents  modèles  d’après  lesquels  ils  les  auront 
dessinés.  Quand  une  fois  ils  en  seront  là,  ils  porteront  la  même 
exactitude  à l’étude  de  l’Antique,  et  avec  beaucoup  plus  de  pro- 
fit que  n’en  pourront  tirer  ceux  qui  se  seront  laissés  aller  à des- 
siner de  manière  à ne  plus  voir  ni  le  naturel,  ni  l’antique,  que 
par  les  yeux  de  leur  maître.  » 

« M.  de  l’Argillière,  ajoute  Oudry,  qui  nous  rapporte  ces 
paroles,  ne  balançait  pas  à prendre  parti  pour  ce  dernier  rai- 
sonnement. » 

Et  il  semble  bien  que  Louis  David  lui-même  s’y  soit  rallié 
également,  lorsqu’il  disait  : « ...  Quand  un  élève  s’exerce,  il 
faut  qu’il  s’accoutume  à l’exactitude  et  qu’il  respecte  le  modèle. 

« Soyez  d’abord  vrai  et  noble  ensuite.  » 

C’est  en  s’inspirant  de  cet  idéal  de  noblesse  qu’il  corrigeait 
ce  que  lui  donnait  la  nature.  Mais  cet  idéal  lui-même  à quelle 
source  s’était-il  alimenté?  Il  nous  le  dit  en  ces  termes  : 

« 11  faut  étudier  les  beautés  de  l’Antique  pour  trouver  les 
mêmes  beautés  dans  le  modèle...  » 

Et  ainsi  c’était  l’idéal  grec  qui  se  perpétuait  dans  l’art,  en  se 
renouvelant  sans  cesse  il  est  vrai,  depuis  la  Renaissance.  On 
ne  voyait  la  nature  que  par  les  yeux  des  anciens.  Et  cela 
non  seulement  au  temps  de  Louis  David,  mais  encore  de  tous 
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ses  prédécesseurs,  depuis  que  l’art  s’était  délivré  de  l’hiératisme 
byzantin. 

Seulement  ce  n’étaient  pas  les  mêmes  chefs-d’œuvre  dont 
s’inspiraient  les  générations  successives.  Selon  le  caprice  de 
la  mode,  ou  l’engouement  pour  les  plus  récentes  découvertes, 
on  vit  telle  ou  telle  Antique  régner  sur  toute  une  école  d’une 
manière  à peu  près  exclusive.  C’est  ainsi  que  la  vue  du  Laocoon, 
qui  venait  d’être  exhumé,  fut  pour  Michel-Ange  un  coup  de 
foudre  dont  l’influence  se  fit  sentir  sur  toute  son  œuvre.  Plus 
tard,  au  temps  du  Guerchin,  la  Niobé  fut  le  chef-d’œuvre 
admiré  par  dessus  tous  les  autres.  Au  temps  de  David,  l’Apollon 
du  Belvédère,  tant  célébré  par  Winckelmann,  fut  la  divinité  du 
jour;  puis  vint  le  tour  de  la  Yénus  de  Milo.  Tandis  que 
M.  Ingres  allait  demander  aux  vases  grecs  le  secret  des  lignes 
pures  harmonieusement  balancées. 

Mais,  à toutes  ces  époques,  si  l’on  interrogeait  les  chefs- 
d’œuvre  antiques,  c’était  pour  apprendre  d’eux  à mieux  voir 
la  nature,  avec  plus  de  noblesse  et  d’ampleur. 

Il  faut  convenir  que,  des  deux  qualités  préconisées  par  Louis 
David,  noblesse  et  vérité,  celle-ci  avait  été  vraiment  trop  sacri- 
fiée à celle-là.  Contre  les  académiques,  c’est-à-dire  contre  les 
mainteneurs  de  la  tradition  gréco-romaine,  les  romantiques  et 
les  naturalistes  s’insurgèrent,  au  nom  de  l’indépendance  artis- 
tique, qui  ne  connaît  d’autre  maître  que  la  libre  inspiration, 
et  au  nom  de  la  vérité  dédaignée. 

Dans  la  définition  de  l’Art  donnée  par  Emile  Zola  : « La 
nature  vue  a travers  un  tempérament  »,  il  n’y  a place  que 
pour  ces  deux  éléments  : la  personnalité  de  l’artiste,  la  réa- 
lité objective.  Aussi,  le  grand  écrivain  est-il  parfaitement 
logique  avec  son  système,  lorsqu’il  proteste  contre  cette  com- 
pression qui  réduit  la  large  production  du  génie  humain, 
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toujours  en  enfantement,  à la  simple  éclosion  du  Génie  grec. 

A tort  ou  à raison,  — ce  n'est  pas  ici  que  nous  avons  à en 
discuter,  — cette  opinion  l’emporta  à peu  près  complètement 
dans  la  seconde  moitié  du  xixe  siècle.  Les  artistes  de  l’ école 
dite  académique  en  furent  eux-mêmes  aflectés,  et  plus  qu’ils  ne 
le  pensaient  bien  souvent.  On  admit  comme  vérité  démontrée 
que  l’individualité  d’un  artiste  est  quelque  chose  d’intangible, 
et  tous  les  dogmes  devinrent  ridicules  ou  suspects.  Seule  une 
divinité  survécut  au  naufrage  de  tous  les  dieux  : « la  Nature  » 
dont  tous  les  artistes  avaient  sans  cesse  le  nom  à la  bouche, 
comme  celui  d’un  culte  qu’on  ne  discute  pas,  et  même  qu’on  ne 
raisonne  pas.  Et  cependant  l’on  continue  dans  les  écoles  à tra- 
vailler d’après  la  bosse,  moins  pour  demander  à l’Antique  des 
leçons  de  style  et  de  noblesse,  que  par  une  heureuse  routine,  et 
aussi,  disons-le,  parce  que  la  bosse,  presque  toujours,  moulée 
d’après  quelque  antique  célèbre,  est  un  modèle  bien  commode 
qui  ne  bouge  pas.  Quel  serait  donc  aujourd’hui  le  professeur 
assez  rétrograde — ou  assez  audacieux,  — pour  en  revenir  à la 
méthode  préconisée  devant  l’Académie  royale  de  Peinture  par 
Sébastien  Bourdon  : après  avoir  dessiné  une  figure  d’après 
nature,  en  tracer  un  autre  trait  sur  un  papier  à part,  et  chercher 
à donner  à ce  nouvel  exemplaire  le  caractère  de  quelque  figure 
antique,  celui  de  l’Hercule  Commode,  par  exemple.  Puis, 
cela  fait,  vérifier  le  compas  à la  main  si  ce  qu’on  avait  dessiné 
d’après  nature  était  dans  les  mesures  que  donnait  l’antique. 
Si  l’élève  s’était  écarté  de  ces  mesures,  le  maître  l’exhortait  à 
se  corriger. 

Non,  vraiment,  nous  ne  voyons  pas,  même  parmi  les  plus 
académiques  de  notre  temps,  le  professeur  assez  féru  de  l’art 
antique  pour  imposer  à ses  élèves  un  tel  assujettissement.  Et 
cependant,  lorsque  Bourdon  exposa  ses  idées  à l’Académie 
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royale,  elles  ne  suscitèrent  aucun  étonnement.  Au  demeu- 
rant, il  en  avait  préalablement  conféré  avec  le  Poussin,  et  se 
disait  muni  de  l'approbation  de  ce  grand  homme.  Cependant  à 
force  de  copier  des  statues,  les  élèves  trop  souvent  épuisaient 
leur  patience,  ou  encore  s'accoutumaient  à traiter  la  figure 
vivante  d'une  manière  dure  et  froide,  comme  si  la  chair  avait 
été  du  marbre.  Et  nous  trouvons  la  trace  de  ces  errements 
fâcheux  dans  les  plaintes  de  beaucoup  de  maîtres  et  de  cri- 
tiques, tels  qu' Antoine  Coypel,  Watelet,  Felibien,  X.  de  Bur- 
tin,  etc. 

Mais  parmi  tous  ces  maîtres,  aucun,  semble-t-il,  n’établit 
une  doctrine  plus  saine,  en  termes  plus  lumineux,  et  plus  nets, 
avec  une  autorité  plus  haute  que  Pierre-Paul  Rubens  : 

« Il  y a des  peintres,  dit-il,  à qui  l'imitation  des  statues 
antiques  est  très  utile  et  à d'autres  dangereuse,  jusqu'à  la  des- 
truction de  leur  art.  Je  conclus  néanmoins  que  pour  la  dernière 
perfection  de  la  peinture,  il  est  nécessaire  d'avoir  l'intelligence 
des  Antiques,  voire  même  d’en  être  pénétré  ; mais  qu'il  est 
nécessaire  aussi  que  l'usage  en  soit  judicieux,  et  qu'il  ne  sente 
la  pierre  en  façon  quelconque. 

« Il  est  constant  que  les  statues  les  plus  belles  sont  très  utiles, 
comme  les  mauvaises  sont  inutiles  et  même  dangereuses  : il  y 
a de  jeunes  peintres  qui  s'imaginent  être  bien  avancés  quand 
ils  ont  tiré  de  ces  figures  je  ne  sais  quoi  de  dur,  de  terminé,  de 
difficile,  et  de  ce  qui  est  plus  épineux  dans  l'anatomie;  mais 
tous  ces  soins  vont  à la  honte  de  la  nature,  puisqu' au  lieu 
d'imiter  la  chair,  ils  ne  représentent  que  du  marbre  teint  de 
diverses  couleurs...  Non  seulement  les  ombres  des  statues,  mais 
encore  leurs  lumières  sont  tout  à fait  différentes  de  celles  du 
naturel;  d'autant  que  l'éclat  de  la  pierre  et  l'âpreté  des  jours 
dont  elle  est  frappée  élèvent  la  superficie  plus  qu’il  ne  faut,  ou 
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du  moins  font  paraître  aux  yeux  des  choses  qui  ne  doivent  point 
être.  » 

Nous  ne  voyons  point,  quant  à nous,  quelle  objection  pour- 
rait être  opposée  à cette  doctrine  si  mesurée  d’un  homme  de 
génie.  Et  quant  à ceux  qui,  hostiles  à tout  ce  qui  vient  du  passé, 
à toute  tradition  et,  par  conséquent,  à tout  enseignement,  pré- 
tendraient proscrire  l’étude  des  modèles  grecs,  comrhe  repré- 
sentant un  idéal  périmé,  il  suffirait  de  leur  répondre  avec 
Diderot  : « Négliger  l’étude  des  grands  modèles,  c’est  se  placer 
à l’origine  de  l’art,  et  aspirer  à la  gloire  du  créateur.  » 

Et  l’on  admettra,  avec  tous  les  maîtres  de  l’enseignement 
officiel,  qu’un  stage  judicieusement  consacré  à l’étude  de  la 
bosse,  et  de  préférence  à l’étude  de  la  bosse  d’après  l’antique, 
est  encore  la  meilleure  préparation  à l’étude  du  nu  humain,  à 
laquelle  il  faudra  toujours,  sous  peine  de  décadence  dans  l’art, 
accorder  une  place  capitale  dans  l’enseignement  du  dessin.  Ce 
qui  ne  veut  nullement  dire  qu’il  n’y  ait  aucune  réforme  à 
apporter  dans  l’enseignement  exclusif  et  monotone , tel  qu’on 
le  comprend  dans  nos  ateliers  d’étude,  ou,  pour  employer  le 
terme  consacré,  dans  nos  académies.  Il  y a là  un  problème  très 
délicat  dont  la  discussion  nous  entraînerait  trop  loin,  disons 
seulement  ici  que  le  principal  inconvénient  de  ce  système,  si 
l’on  n’y  apporte  aucun  correctif,  c’est  d’accoutumer  le  jeune 
artiste  à la  pose  académique  et,  lorsqu’on  lui  met  sous  les  yeux 
la  nature,  de  lui  offrir  une  nature  conventionnelle,  à la  fois 
emphatique  et  sans  noblesse,  une  vie  contrainte  et  raidie  par  la 
fatigue.  Et,  si  nous  nous  permettons  de  critiquer  des  pratiques 
si  universellement  admises,  nous  ferons  observer  que  ces  cri- 
tiques ne  sont  pas  nouvelles,  et  nous  pourrions  nous  abriter 
derrière  l’autorité  de  beaucoup  d’écrivains  illustres,  comme 
Diderot,  et  de  grands  maîtres,  comme  Carrière, 
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Nous  nous  contenterons,  à l'appui  de  notre  observation  au 
sujet  de  la  « pose  académique  »,  d'invoquer  une  autorité  qui  ne 
semblera  pas  suspecte,  celle  de  Louis  David,  duquel  on  n’aurait 
sans  doute  pas  attendu  ce  réquisitoire  contre  la  convention 
académique  : 

« Il  (David)  fît  essayer  au  modèle  les  postures  différentes  que 
les  élèves  lui  avaient  données,  et  après  les  avoir  examinées,  il 
en  prit  occasion  de  tancer  une  partie  des  jeunes  gens  qui  fré- 
quentaient le  soir  les  salles  d’étude  de  l'Académie  du  Louvre, 
en  leur  disant  que  c'était  là  qu'ils  apprenaient,  en  copiant  des 
modèles  dont  les  bras  étaient  soutenus  par  des  cordes  et  les 
pieds  calés  avec  des  coins  de  bois,  à faire  des  attitudes  acadé- 
miques, et  des  mouvements  de  convention.  « Je  gagerais,  dit- 
il,  en  se  tournant  vers  un  de  ceux  qu’il  savait  être  des  plus 
assidus  aux  études  de  l'Académie,  que  c'est  toi  qui  as  imaginé 
cette  belle  pose,  qui  fait  tendre  la  poitrine  du  modèle  comme 
une  carcasse  de  volaille?  Tu  veux  faire  ton  torse  ?...  oui,  je  te 
reconnais  là,  et  quand  on  fera  des  tableaux  où  il  n'y  aura  ni 
pieds,  ni  mains,  ni  tête  à peindre,  tu  seras  sûr  alors  d'être  le 
plus  habile.  Messieurs,  ajouta-t-il,  en  parlant  à tous,  à l’Acadé- 
mie on  fait  un  métier  de  la  peinture,  et  on  l’apprend  comme  un 
métier  à ceux  qui  la  fréquentent.  Faites-vous  cordonniers,  si  vous 
voulez,  je  ne  m'y  oppose  pas;  mais  ici  on  fait  de  la  peinture l.  » 

Les  primitifs  et  les  peintres  de  la  Renaissance  recevaient 
une  formation  toute  différente,  travaillant,  comme  apprentis,  à 
côté  du  maître,  non  à des  études  sans  but  déterminé,  mais 
tout  de  suite  à la  préparation  du  tableau  qu'ils  voyaient  faire 
sous  leurs  yeux.  Dans  l’état  actuel  de  la  société  artistique,  il 

1.  E.-J.  Delécluze.  David,  son  école  et  son  temps. 
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serait  vain  et  excessif  sans  dôute  de  renoncer  à l'Académie.  Que 
pourrait-on  lui  substituer  ? Mais  il  est  un  correctif  tout  indiqué, 
pour  étudier  la  nature  spontanée,  la  vie  du  dehors  : le  croquis. 
Nulla  dies  sine  lineâ , telle  doit  être  la  devise  du  jeune  dessina- 
teur, comme  elle  était,  dit-on,  celle  d’Apelle.  La  vraie  nature, 
spontanée  et  expressive,  ce  n’est  pas  à l’atelier  que  vous  la 
trouverez,  mais  le  long  des  quais,  aux  halles,  dans  les  bals 
publics,  partout  où  il  y a des  hommes  qui  disputent  et  qui 
agissent,  sans  souci  d’être  observés.  Il  en  est  du  chef-d’œuvre 
pittoresque  comme  de  la  rime.  On  peut  le  rencontrer  au  coin 
d’un  chemin  de  village,  en  suivant  Millet,  ou  dans  une  taverne, 
en  suivant  Teniers.  Pour  qu’il  n’échappe  pas,  il  est  prudent 
d’avoir  toujours  sur  soi  un  crayon  et  un  album,  et,  quand  le 
geste  curieux,  ou  le  motif  pittoresque  se  présente,  de  le  fixer 
en  quelques  traits  expressifs.  Et  n’écoutez  pas  les  fâcheux  qui 
vous  invitent  à vous  méfier  des  croquis.  Lorsque  Y Encyclopédie, 
par  exemple,  vous  dit  que  « les  croquis  accoutument  à l’incor- 
rection de  dessin,  à l’aversion  pour  terminer  »,  répondez- 
lui  que  vous  êtes  bien  sûr  de  retrouver  à l’atelier  la  correction 
et  la  discipline.  Vous  avez  pour  vous  l’exemple  des  plus  grands 
maîtres,  non  pas  seulement  ceux  qui  représentaient  des  scènes 
de  la  rue,  mais  les  peintres  de  grand  style,  comme  Poussin, 
qui  avait  l’habitude  de  crayonner  « sur  ses  tablettes  »,  comme  on 
disait  alors,  tout  ce  qui  le  frappait  dans  ses  promenades  à tra- 
vers la  campagne  romaine  : ruines,  scènes  ou  paysages. 

Malheur  à l’artiste  qui,  lorsqu’il  s’efforcera  de  composer  un 
tableau,  demandera  au  modèle,  péniblement,  de  lui  trouver  le 
mouvement  juste  et  l’expression  qui  convient.  Ce  n’est  pas  à 
la  courte  et  vulgaire  ingéniosité  d’un  modèle  italien  qu’un  peintre 
digne  de  ce  nom  devra  demander  son  inspiration,  c’est  à son 
imagination  d’abord.  Mais  celle-ci  risquera  de  ne  lui  suggérer 
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que  folle  invraisemblance,  ou  froide  convention,  si  elle  n'est 
guidée  par  ces  deux  sages  conseillères,  la  mémoire  et  la  science, 
— deux  mots  différents  pour  désigner  une  même  chose  : la 
nature.  Or  la  mémoire  est  faillible  et  trop  souvent  infidèle.  Les 
albums  de  croquis  sont  là  pour  suppléer  à ses  défaillances.  Ils 
sont  le  trésor  indispensable  au  peintre,  comme  le  cahier  de 
notes  au  littérateur. 

Quant  à la  science  qui  permet  de  reconstituer  un  geste,  de 
contrôler  la  vraisemblance  d’une  attitude,  elle  a pour  nom 
Yanatomie.  C’est  elle  qui  permet  à un  artiste,  selon  l’expression 
familière,  de  « connaître  son  bonhomme  ».  Les  grands  maîtres 
delà  Renaissance  italienne  étaient,  sous  ce  rapport,  de  véritables 
savants.  Trop  savants,  serait-on  tenté  de  dire.  Car,  ils  en  arri- 
vaient, avec  l’école  de  Michel-Ange,  à sacrifier  la  beauté  véri- 
table, l’harmonie  de  la  composition  et  le  bon  sens  lui-même, 
au  plaisir  d’étaler  leur  savoir,  en  gesticulations  insensées  et  en 
raccourcis  extravagants.  C’est  ce  qui  fait  dire  à L.  Vitet  : 

« La  science  anatomique  a certainement  plus  gâté  d’artistes 
qu’elle  n’en  a perfectionné.  » 

M.  Ingres  lui-même  détournait  ses  élèves  d^une  étude  qui  lui 
paraissait  réservée  à des  carabins,  mais  inutile  et  même  dan- 
gereuse pour  des  artistes.  Qu’un  tempérament  aussi  sensible 
aux  moindres  laideurs  et  qui  poussait  la  répugnance  jusqu’à 
se  faire  jeter  un  châle  devant  les  yeux  lorsqu’il  devait  passer 
devant  certain  pauvre  qui  exhibait  ses  plaies,  que  ce  fana- 
tique de  la  forme  saine  et  florissante,  ait  éprouvé  devant  les 
grimaces  du  squelette  ou  de  l’écorché  un  véritable  effroi,  c’est 
un  phénomène  que  l’on  conçoit,  mais  qui  semble  bien  ressor- 
tir de  la  pathologie  plutôt  que  de  l’esthétique.  D’une  façon 
générale,  que  l’étude  de  l’anatomie  puisse  être  presque  repous- 


ÉTUDE 


21 


santé  pour  des  esprits  plus  sensitifs  que  scientifiques,  on  le  com- 
prend aisément.  Mais  il  en  est  de  l’étude  comme  de  la  médecine, 
et  ce  ne  sont  pas  les  remèdes  les  plus  pénibles  qui  sont  les 
moins  efficaces. 

En  somme,  la  plupart  des  grands  maîtres  ont  surmonté  cette 
répugnance,  et  il  ne  semble  pas  qu’ils  s’en  soient  si  mal  trouvés. 
Quant  aux  excès  où  pourrait  entraîner  une  science  pédante,  il 
est  assez  facile  de  s’en  garer,  plus  facile  que  de  suppléer  aux 
défaillances  qui  auraient  pour  cause  l’ignorance. 

C’est  la  connaissance  des  muscles  de  la  face,  qui  permet  de 
lui  donner  une  expression  qui  soit  d’accord  avec  l’action  que 
l’on  veut  représenter.  Et  c’est  en  s’appuyant  sur  les  renseigne- 
ments fournis  par  l’écorché  que  Charles  Lebrun  édictait  ses 
fameux  préceptes. 

C’est  également  à Fétude  de  l’anatomie  qu’il  faut  demander 
les  notions  nécessaires  pour  établir  les  proportions  du  corps 
humain.  Il  semblerait  qu’ici  nous  soyons  dans  le  domaine  de 
la  science,  où  nulle  discussion  ne  serait  possible.  Cependant, 
entre  les  différents  maîtres  qui  ont  traité  la  question,  le  désac- 
cord est  complet.  On  verra  plus  loin  les  diverses  mesures 
proposées  par  eux,  depuis  le  moine  Denys  et  Cennino  Cennini 
jusqu’aux  modernes,  en  passant  par  Albert  Durer  et  Jean 
Cousin. 

Cette  diversité  des  « canons  » à travers  les  siècles  est  un 
précieux  renseignement  pour  la  critique  et  pour  l’esthétique. 
Selon  que  le  goût  du  jour  préférait  l’élégance  à la  force,  on 
attribuait  au  corps  humain  choisi  comme  type  de  beauté  un 
plus  grand  nombre  de  « têtes  ».  Nous  résumerons  l’histoire 
de  ces  variations  en  disant  que  dans  notre  art  roman,  les 
figures  ont  généralement  neuf  têtes;  au  xme  siècle,  elles  en  ont 
à peu  près  huit  et  demie  ; aux  xiv*etxv0  siècles,  la  figure  devient 
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encore  plus  trapue,  n'ayant  plus  que  huit  têtes,  et  même  sept 
et  demie.  Mais  au  xvie  siècle,  avec  la  Renaissance,  la  taille  se 
relève,  et  certaines  figures  de  Jean  Goujon  atteignent  jusqu'à 
neuf  têtes,  ce  qui  leur  donne  une  élégance,  qui  va  jusqu’à 
l'exagération. 

De  ces  notions  contradictoires,  laquelle  faut-il  adopter  comme 
logique  et  conforme  à la  science  ? Il  semble  bien  qu'il  y ait  ici 
surtout  une  question  de  goût  et  d’esthétique,  la  nature  elle-même 
étant  capricieuse  et  diverse.  Ët  nous  dirons  avec  Antoine  Etex 
qu'une  « mesure  n’est  bonne  que  lorsqu'elle  fait  dire  : c’est 
beau  ! » 

Si  la  part  qui  revient  à l'instinct  et  au  goût  est  déjà  si 
importante,  lorsqu'il  s'agit  du  choix  des  proportions,  que 
sera-ce,  lorsqu’il  s’agira  de  draper  la  figure?  Aussi  voyons- 
nous  que,  non  seulement  chaque  école,  mais  chaque  maître  a 
son  esthétique  et  son  procédé. 

La  primitive  école  flamande  aimait  les  plis  anguleux  et  cassés; 
plus  tard  Rubens  affectionnera  les  draperies  lourdes  et 
amples;  l’école  florentine  préfère  les  étoffes  légères,  aux  plis 
nombreux  et  menus,  tombant  en  lignes  souples  et  nobles;  et 
l'on  verra,  au  xvn9  siècle,  sous  l’influence  du  Bernin,  toutes  les 
draperies  s'envoler  comme  soulevées  par  la  tempête. 

Selon  l'effet  qu'ils  désiraient  obtenir,  les  maîtres  adoptaient 
tel  ou  tel  procédé  pour  draper  leur  modèle,  et  pour  maintenir 
leur  draperie  dans  la  forme  qu’ils  avaient  arrêtée.  Poussin  se 
servait  de  petites  figures  de  cire  qu'il  modelait  lui-même  et 
recouvrait  d'étoffes  mouillées.  D'autres,  comme  Gérard  de 
Lairesse,  emploient  le  mannequin,  et  ce  maître  invoque,  en 
faveur  de  ce  procédé,  l’autorité  de  Raphaël. 

Mais  voici  M.  Ingres  qui  intervient,  et  cet  admirateur 
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fanatique  de  Raphaël,  nous  déclare  impérieusement  : « Pas  de 
mannequin.  » 

Cette  question  avait  une  importance  capitale  au  temps  où 
Ton  ne  concevait  pas  de  grande  peinture  sans  personnages 
drapés  à la  grecque  ou  à la  romaine.  Maintenant  la  toge  et 
le  peplos  ont  beaucoup  perdu  de  leur  importance.  Ce  sont  nos 
vêtements  mesquins  aux  plis  étriqués  qui  sollicitent  le  plus 
souvent  l'attention  des  artistes.  Encore  faut-il  les  interpréter 
avec  goût.  Quant  à ce  qui  concerne  le  choix  et  l’arrangement, 
nous  n'avons  pas  ici  de  théorie  à discuter;  car  ce  serait  sortir 
du  domaine  du  dessin  pour  pénétrer  dans  celui  de  la  compo- 
sition. 

Qu’il  nous  suffise  de  dire  que  les  draperies  qui  recouvrent  le 
nu  doivent,  non  pas  cacher  et  défigurer  les  formes,  mais  les 
laisser  deviner  et  souligner  harmonieusement  les  mouvements. 

Jusqu'ici  nous  n'avons  considéré  que  l'étude  de  la  figure 
prise  isolément.  Dès  qu'il  s’agit  de  grouper  plusieurs  figures  ou 
plusieurs  objets,  de  les  mettre  dans  leur  cadre,  dès  qu’il  s’agit 
en  un  mot  d'établir  un  ensemble,  il  est  une  science  qui  devient 
indispensable,  c'est  la  Perspective . 

Comme  l'anatomie,  celle-ci  a eu  ses  détracteurs.  « Sans 
doute,  dit  Yasari,  cet  art  est  beau  et  précieux,  mais  celui  qui 
en  fait  une  étude  trop  exclusive,  gaspille  son  temps,  se  fatigue 
l'esprit,  finit  par  adopter  une  manière  sèche,  stérile,  mesquine, 
hérissée  de  difficultés.  » 

Il  y a du  vrai  dans  cette  observation,  et  un  peintre  n’est  pas 
un  géomètre.  Sans  doute  Giotto  et  Fra  Angelico,  qui  se  con- 
tentaient d’une  perspective  très  rudimentaire,  nous  charment 
encore  par  leur  grâce  naïve.  Mais  le  temps  a passé  depuis  que 
Paolo  Uccello  s'écriait  : « quelle  douce  chose  que  la  perspec- 
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tive  ! » Dès  le  xve  siècle  la  peinlure  était  entrée  dans  la  période 
scientifique.  Et,  comme  nous  ne  pourrons  jamais  retrouver  la 
candeur  des  premiers  âges,  il  est  prudent  de  ne  pas  renoncer 
au  bénéfice  que  nous  procure  une  science  plus  avancée.  « La 
perspective  est  la  bride  et  le  timon  de  la  peinture  »,  enseigne 
Léonard  de  Vinci. 

Et  un  professeur  qui  eut  son  heure  de  célébrité  au  début  du 
xixe  siècle,  P.  H.  Valenciennes,  établit  ainsi,  en  termes  irréfu- 
tables, les  inconvénients  pour  un  peintre  d'avoir  à recourir  à 
un  spécialiste  de  la  perspective  : 

« Si  l'artiste  fait  mettre  l'architecture  en  perspective  après 
avoir  établi  ses  figures  il  arrive  nécessairement  : 1°  qu'elle  n’est 
pas  d'accord  avec  les  groupes;  2°  qu'elle  ne  se  compose  plus 
de  la  même  manière  qu'il  l'avait  d'abord  imaginée  ; 3°  que  les 
figures  détruisent  la  grandeur  de  l'architecture,  ou  que  celle-ci 
rend  les  figures  mesquines  et  hors  de  proportion,  d'après  cela 
plus  d’ensemble.  » 

Pratiquement,  et  lorsqu'il  s'agit  d'une  mise  en  place  rapide 
d'après  nature,  la  chambre  claire  vient  s'offrir  comme  un 
secours  qui  épargne  bien  des  calculs.  Mais  doit-on  se  servir  de 
la  chambre  claire?  Pourquoi  pas?  Millet  s'en  servait  bien,  et 
beaucoup  qui  ne  l'avouaient  pas.  Mais,  outre  que  l'emploi  de  cet 
instrument  exige  déjà  une  grande  expérience  du  dessin,  il 
devient  inutilisable  dans  la  mise  en  place  du  lableau. 

Cette  question  nous  a amené  tout  naturellement  aux  procédés 
matériels  qui  servent  l'exécution  du  dessin. 

Le  dessin  est  œuvre  de  raisonnement  et  de  jouissance  tout 
intellectuelle  ; la  partie  matérielle  n'a  pas  pour  le  dessinateur 
1J importance  qu'elle  prend  pour  le  coloriste.  Les  procédés  les 
plus  simples  sont  donc  ici  les  meilleurs.  Et  le  procédé  primitif 
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par  excellence,  le  morceau  de  charbon,  qui  sert  aux  enfants 
des  écoles  à tracer  leurs  essais  puérils,  est  tout  pareil  à celui 
que  Michel-Ange  employait  pour  dessiner  au  plafond  de  la  Six- 
tine  ses  figures  immortelles. 

D’une  façon  générale  on  peut  dire  que  tout  ce  qui  permet  de 
tracer  du  noir  sur  du  blane,  de  dégrader  des  teintes  et  d’établir 
des  valeurs  peut  être  employé  et  a été  employé  à travers  les 
siècles. 

Il  n’y  a de  différence  qùe  dans  le  nom  de  la  matière  utilisée. 
Et  le  bon  Gennino  Gennini,  au  xve  siècle,  faisait  du  stylet  d’ar- 
gent le  même  usage  que  nos  artistes  modernes  du  crayon  mine 
de  plomb.  Il  employait  aussi  « une  plume  taillée  fin  ».  On  fit  des 
dessins  au  crayon  que  l’on  terminait  au  lavis.  La  sanguine  eut,  aux 
xvii6  et  xvme  siècles  surtout,  une  vogue  qui  semble  bien  ralentie. 
On  indiquales  ombres  par  un  frottis  d’estompe  et  par  des  hachures 
entrecroisées.  D’autres  employaient  les  trois  crayons,  le  blanc 
servant  pour  les  clairs,  le  rouge  pour  les  carnations,  le  noir 
pour  les  ombres  et  le  corps  du  dessin.  Et  c’était  déjà  faire 
œuvre  de  coloriste.  Plus  simplement  on  arriva  à des  effets  de 
modelé  très  vigoureux  en  dessinant  sur  papier  gris  ou  bleuté 
avec  des  rehauts  blancs.  G’est  la  méthode  que  Gérard  de 
Lairesse  préconise  comme  « la  plus  agréable  et  la  plus  expé- 
ditive ». 

En  revanche  le  travail  de  la  plume  lui  paraît  « aussi  mauvais 
qu'inutile  et  qui  est  plus  propre  au  maître  d’école  qu’au 
peintre  ».  Mais  il  oubliait  sans  doute  comment  Rembrandt  de 
quelques  coups  de  plume,  rudes  comme  des  coups  de  griffe, 
donnait  déjà  l’idée  d’un  tableau. 

Disons  donc  simplement  que  tous  ces  procédés  sont  bons 
selon  le  tempérament  de  celui  qui  les  emploie,  et  l’objet  à 
exprimer. 
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Si  vous  êtes  Watteau,  et  si  le  coloriste,  en  vous,  ne  peut  se 
laisser  oublier,  même  lorsqu’il  dessine,  égayez  votre  esprit  aux 
tons  chauds  de  la  sanguine,  aux  effets  vigoureux  des  trois 
crayons;  si  vous  êtes,  avec  Prudhon,  amoureux  des  formes 
enveloppées,  noyez  vos  contours  dans  le  travail  de  l’estompe 
et  du  lavis;  si  vous  êtes  surtout  épris,  comme  M.  Ingres,  de 
lignes  pures,  -nobles  et  précises,  rien  ne  vaudra  pour  vous  le 
crayon  finement  taillé,  et  si  vous  voulez  donner  une  impression 
de  robustesse  et  de  grandeur,  vous  rejetterez  ce  crayon  pour 
le  simple  morceau  de  fusain,  pour  le  crayon  noir  de  Millet. 

L’essentiel  est  que  vous  ayez  le  sens  de  la  forme,  la  science 
des  valeurs  et,  par-dessus  tout,  le  sentiment  très  vif  de  l’effet 
que  vous  voulez  obtenir. 

Si  vous  possédez  tout  cela,  emparez-vous  hardiment  d’une 
palette,  et  peignez,  car  vous  êtes  admirablement  préparé  pour 
devenir  un  peintre,  et,  pour  reprendre  le  mot  de  Michel- Ange, 
« vous  possédez  un  grand  trésor  ». 


Henri  Guerlin. 


I.  — LE  DESSIN  SON  IMPORTANCE  ESSENTIELLE 


Faut-il  attribuer  au  dessin  V origine  fabuleuse  que  lui  accorde 
l'ingénieux  Vasari ? Là  où  tous  les  hommes  éclairés , artistes  ou 
amateurs  illustres , se  rencontreront  avec  lui , c'est  dans  l'impor- 
tance essentielle  qu'il  reconnaît  au  dessin , « principe  créateur  et 
vivifiant  de  la  peinture  ». 

Depuis  Michel- Ange  et  Tintoret , jusqu'à  Ingres  et  à son  élève 
Flandrin,  tous  proclament  la  même  vérité . 

G.  Vasari  (1512-1574). 

La  plupart  des  écrivains  prétendent  que  la  peinture  et  la 
sculpture  furent  trouvées  par  les  Égyptiens  ; d'autres  attribuent 
aux  Chaldéens  les  premières  figures  en  relief  et  accordent  aux 
Grecs  l'invention  du  pinceau  et  de  la  couleur  ; mais  moi,  je 
soutiens  que  le  dessin,  ce  principe  créateur  et  vivifiant  de  la 
peinture  et  de  la  sculpture,  posséda  toute  sa  perfection  dès 
l'origine  des  choses.  Quand  Dieu  eut  fait  le  monde  et  orné  le 
ciel  de  corps  lumineux,  il  traversa  avec  son  intelligence  la 
limpidité  de  l’air,  descendit  sur  la  terre  et  forma  l’homme.  Qui 
donc  osera  dire  que  ce  modèle  pétri  par  la  main  du  Tout- 
Puissant  n’offrît  pas  le  type  parfait  de  toutes  les  beautés  que 
réclame  la  sculpture,  et  de  la  morbidesse  et  du  choc  harmo- 
nieux des  lumières  et  des  ombres  que  cherche  la  peinture  ? 

Vie  des  Peintres.  (Traduction  Leclanché.) 
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Michel-Ange  (1475-1564). 

La  science  du  dessin  ou  du  trait,  si  on  veut  lui  donner  ce 
nom,  est  la  source  et  l’essence  même  de  la  peinture,  de  la 
sculpture,  de  l'architecture  et  de  tout  genre  de  représentation, 
ainsi  que  la  racine  de  toutes  les  sciences.  Celui  qui  s'élève  au 
point  de  s'en  rendre  maître,  possède  un  grand  trésor.  Il  pourra 
faire  des  figures  plus  hautes  qu'aucune  tour,  soit  par  le  moyen 
des  couleurs,  soit  sculptées  en  relief,  et  il  ne  trouvera  ni  mur, 
ni  aufre  espace  qui  ne  soit  trop  petit  et  trop  resserré  pour  le 
développement  de  ses  grandes  idées.  Il  pourra  peindre  à fresque 
à la  manière  d’Italie,  avec  tous  les  mélanges  et  variétés  de  cou- 
leurs que  cette  manière  admet;  il  pourra  exécuter  la  peinture 
à l'huile  avec  autant  de  suavité  et  de  science  que  les  peintres, 
et  aussi  grand  que  dans  toutes  les  autres  manières  de  faire. 

Manuscrit  de  François  de  Hollande. 

G. -B.  Armenini  (1540-1609). 

Le  dessin  est  comme  la  vive  lumière  du  génie  de  la  beauté. 
Il  possède  tant  de  force,  et  est  tellement  nécessaire  à tous  que 
celui  qui  en  est  entièrement  privé  est  comme  un  aveugle... 

De  veri  precetti  délia  pittura . (Traduction  H.  Guerlin.) 

V.  Carducho  (1578-1638). 

Quand  je  vous  ai  demandé  un  jour  : « Que  ferai-je,  seigneur, 
pour  être  un  bon  peintre?  » Vous  m’avez  répondu  : « Dessiner 
surtout  et  encore  dessiner.  » Et,  chaque  fois  que  j'ai  fait  la  même 
question,  vous  m'avez  fait  la  même  réponse.  J'ai  donc,  me  con- 
formant à cette  doctrine,  dessiné  plusieurs  années,  observant 
soigneusement  la  nature,  méditant  sur  les  statues  antiques  et 
modernes,  les  dessins  et  les  tableaux  des  maîtres. 

Dialogos  de  la  pintura.  (Traduction  H.  Guerlin.) 


LE  DESSIN  SON  IMPORTANCE  ESSENTIELLE 


François  Junius  (1589-1677). 

En  vain  l’artiste  donnera  tout  son  esprit  et  tous  ses  soins  à 
l’invention,  s’il  n’accorde  un  soin  égal  au  dessin  du  sujet  qu’il 
a imaginé.  Et,  dans  ce  travail  de  dessin,  il  convient  de  s’atta- 
cher avant  tout  à la  proportion. 

De  picturâ  veterum.  (Traduction  H.  Guerlin.) 

C.  Ridoif!  (1602-1660). 

Odoardo  Fialeti,  jeune  homme  de  Bologne,  étant  venu  à 
Yenise  pour  étudier,  ayant  demandé  (à  Tintoret)  ce  qu’il  devait 
faire  pour  progresser,  celui-ci  lui  répondit  qu’il  devait  dessiner. 
Et  Fialeti  lui  ayant  de  nouveau  demandé  de  lui  donner  un  autre 
avis,  le  vieux  maître  lui  répondit  qu’il  devait  dessiner  et  encore 
dessiner. 

Comme  on  lui  avait  demandé  quelles  étaient  les  plus  belles 
couleurs,  Tintoret  répondit  : le  noir  et  le  blanc,  parce  que  l’un 
ajoute  delà  force  aux  figures  en  approfondissant  les  ombres  et 
l’autre  donne  le  relief. . . 

Il  avait  encore  l'habitude  de  dire  que  les  belles  couleurs  se 
vendaient  dans  les  boutiques  du  Rialto  ; mais  que  le  dessin  se 
tirait  du  trésor  de  l’esprit  avec  beaucoup  d’étude,  et  de  longues 
veilles  et  que  pour  cela  il  était  compris  et  pratiqué  de  peu  de 
gens. 

Belle  Maraviglie  delV  Arte.  (Traduction  H.  Guerlin.) 

Joachim  von  Sandrart  (t606-i688). 

L’étude  du  dessin  que  l’on  prolonge  pendant  plusieurs 
années  est  l’infaillible  moyen  de  faire  de  grands  progrès  dans 
cet  art.  Il  est  surtout  utile  et  profitable  de  dessiner  d’après  le 
nu,'  aussi  bien  des  hommes  que  des  femmes  et  des  enfants. 

Teutsche  Akademie.  (Traduction  H.  Guerlin.) 
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A Félibien  (1619-1695). 

Que  pensez-vous  que  ^soient  en  comparaison  du  dessein 
toutes  les  autres  parties,  dont  vous  avez  parlé  avec  tant  d'éclat, 
comme  la  bienséance,  c'est-à-dire,  la  manière  de  traiter  l'His- 
toire avec  toute  la  vraisemblance  qu’elle  demande;  la  perspec- 
tive mesme,  si  vous  voulez;  et  j'y  ajousteray  encore  les  cou- 
leurs, et  la  manière  de  traiter  les  jours  et  les  ombres  que 
j'estime  beaucoup?  Toutes  ces  choses  ne  sont  rien  au  prix  du 
dessein,  parce  qu'elles  ne  subsistent  que  sur  cette  première 
partie,  sans  laquelle  un  ouvrage  ne  peut  estre  plein  que  de 
grands  défauts.  On  voit  assez  de  gens,  qui  sans  grande  étude 
mettent  des  Bastimens  en  perspective  : il  ne  faut  pour  cela 
qu'une  règle  et  un  compas;  l'étude,  non  pas  de  plusieurs 
années,  mais  de  peu  de  jours,  voire  de  quelques  heures,  et  un 
peu  de  pratique  les  rend  assez  habiles.  Combien  de  peintres 
trouvent  les  véritables  teintes  des  corps  et  traitent  les  jours 
et  les  ombres  si  parfaitement,  qu'il  n'y  a rien  de  plus  naturel? 
Cependant  il  y a bien  de  ces  sortes  d’ouvrages  qui  ne  sont  d'au- 
cune considération  : la  bienséance  qu’on  demande  dans  les 
tableaux,  et  qui  est  en  effet  nécessaire  pour  la  belle  expression 
et  pour  l'intelligence  de  l'Histoire,  est  une  partie  purement  de 
spéculation  ou  plutôt  de  lecture  et  de  mémoire.  Tout  le  monde 
y peut  estre  aussi  sçavant  que  les  Peintres,  ausquels  il  n’est  pas 
plus  malaisé  d’armer  un  soldat  à la  Romaine  qu'à  la  Gauloise, 
ou  vestir  une  femme  à la  Turque  qu'à  la  mode  d'Italie,  quand 
on  sçait  de  quelles  armes  ces  diférens  peuples  se  servaient,  et 
quels  estoient  leurs  habits.  Le  grand  effort  de  cet  art  est  lorsque 
la  main  exécute  heureusement,  et  par  des  traits  bien  formez, 
ce  que  l'esprit  a conceu  en  sorte  que  ces  traits  et  ces  figures 
exposent  à la  vue  les  vrayes  images  des  choses  qu’on  veut 
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représenter  ; mais  de  telle  sorte  qu’il  y ait  une  belle  proportion 
dans  les  corps,  et  une  vive  expression  dans  leurs  actions  et  dans 
leurs  mouvemens. 

Voilà  en  quoy  consiste  le  dessein  : c’est  luy  qui  marque  exac- 
tement toutes  les  parties  du  corps  humain,  qui  découvre  ce 
qu’un  Peintre  sçait  de  la  science  des  os,  des  muscles  et  des 
veines  ; c’est  luy  qui  donne  la  pondération  aux  corps  pour  les 
mettre  en  équilibre  et  empescher  qu’ils  ne  semblent  tomber,  et 
ne  pas  se  soustenir  sur  leur  centre  ; c’est  luy  qui  fait  paroistre 
dans  les  bras,  dans  les  jambes,  et  dans  les  autres  parties  plus 
ou  moins  d’efforts,  selon  les  actions  plus  fortes  ou  plus  foibles 
qu’ils  doivent  faire  ou  souffrir  ; c’est  lui  qui  marque  sur  les 
traits  du  visage  toutes  ces  diférentes  expressions  qui  décou- 
vrent les  inclinations  et  les  passions  de  l’âme;  c’est  enfin  luy 
qui  sçait  disposer  les  vestemens,  et  placer  toutes  les  choses 
qui  entrent  dans  une  grande  ordonnance,  avec  cette  simmétrie, 
cette  belle  entente  et  cet  art  merveilleux  que  l’on  admire  dans 
les  travaux  des  plus  grands  hommes,  sans  que  les  couleurs 
mesmes  soient  nécessaires  pour  faire  comprendre  ce  qu’ils  ont 
voulu  représenter. 

Jugez  donc,  je  vous  prie,  si  un  homme  qui  a possédé  cette 
partie  au  point  que  tout  le  monde  doit  demeurer  d’accord,  que 
Michel-Ange  a fait,  ne  doit  estre  compté  par  les  Peintres  que 
comme  un  tailleur  de  pierres  parmi  les  architectes. 

Entretiens. 

Francisco  Pacheco  (1571-1664). 

Le  dessin  est...  la  forme  substantielle  de  la  peinture.  C’est 
son  âme  et  sa  vie,  sans  laquelle  elle  serait  morte,  sans  grâce, 
sans  beauté  ni  mouvement.  C’est  la  partie  qui  offre  le  plus  de 
difficulté  à surmonter  et,  à la  rigueur,  on  pourrait  dire  que 
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la  peinture  n’offre  pas  d’autre  difficulté.  C’est  donc  le  dessin  qui 
exige  une  grande  persévérance  et  force  de  caractère...  C’est  la 
chose  en  laquelle  les  plus  vaillants  trouvent  toujours  lutte  et 
résistance.  C’est  le  capital  universel  de  la  peinture. 

Arte  de  la  Pintura.  (Traduction  Henri  Guerlin.) 

R.  de  Piles  (1035-1709). 

Il  est  la  clef  des  Beaux-Arts  ; c’est  lui  qui  donne  entrée  aux 
autres  parties  de  la  Peinture  ; c’est  l’organe  de  nos  pensées, 
l’instrument  de  nos  démonstrations,  et  la  lumière  de  notre 
entendement.  C’est  donc  par  lui  que  les  jeunes  étudiants  doi- 
vent, non  seulement  commencer,  mais  c’est  de  lui  qu’ils  doivent 
contracter  une  forte  habitude,  pour  acquérir  avec  plus  de  faci- 
lité la  connaissance  des  autres  parties  dont  il  est  le  fondement. 

Cours  de  Peinture. 

Cl.-H.  Watelet  (1718-1786). 

Le  Dessein  a pour  but  d’imiter  par  le  trait, 

La  forme  qu’à  notre  œil  présente  chaque  objet. 

Qu’au  reflet  d’une  eau  pure  il  doive  sa  naissance  ; 

Ou,  que,  pour  adoucir  les  regrets  de  l’absence, 

La  tendre  Débutade,  instruite  par  l’Amour, 

D’une  ombre  passagère  ait  fixé  le  contour  ; 

Qu’importe  au  jeune  artiste  une  recherche  vaine? 

Formez  vos  yeux,  réglez  votre  main  incertaine  ; 

Dessinez,  effacez,  et  dessinez  encor  ; 

Qu’un  travail  assidu  prépare  votre  essor, 

Qu’il  aide  à supporter  la  longue  tyrannie 
Qu’exerce  le  Dessein  même  sur  le  génie. 

L’art  de  Peindre. 
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Ch  -N.  Cochin  (1715-1790). 

Entre  plusieurs  artistes,  le  meilleur  dessinateur  sera  toujours 
supérieur  aux  autres.  - 

Discours. 

J.-A.-D.  Ingres  (1780-1867). 

Dessiner  ne  veut  pas  dire  simplement  reproduire  des  con- 
tours, le  dessin  ne  consiste  pas  simplement  dans  le  trait  : le 
dessin  c'est  encore  l'expression,  la  forme  intérieure,  le  plan,  le 
modelé.  Voyez  ce  qui  reste  après  cela  ! Le  dessin  comprend 
les  trois  quarts  et  demi  de  ce  qui  constitue  la  peinture.  Si 
j’avais  à mettre  une  enseigne  au-dessus  de  ma  porte,  j'écrirais  : 
Ecole  de  dessm , et  je  suis  sûr  que  je  ferais  des  peintres.  Le 
dessin  comprend  tout , excepté  la  teinte.  Le  peintre  qui  se  lie 
à son  compas  s'appuie  sur  un  fantôme. 

Cité  par  Delaborde  : Ingres  (Plon,  éditeur). 

J. -H  Flandrin  (1809-1864). 

En  dessinant,  je  donne  bien  moins  la  mesure  de  ma  vue  que 
je  n'accuse  la  portée  de  mon  intelligence  ou  les  facultés  de  mon 
cœur...  Tout  ce  qui  appartient  aux  vérités  morales  s’exprime 
par  la  forme  ; la  couleur,  à mon  avis,  représente  un  côté  plus 
matériel. 

Aux  œuvres  vraiment  belles  par  le  dessin  on  ne  demande 
plus  rien,  car  elles  ont  pris  le  côté  expressif  des  choses. 

Lettres  à Lacuria . 

Th.  Gautier  (18H-1872). 

Le  trait,  quoique  ce  soit  une  chose  abstraite  et  de  pure  con- 
vention, ou  peut-être  à cause  de  cela,  suffit  aux  conceptions  les 
plus  élevées,  aux  plus  nobles  besoins  de  l'art.  Donnez  à Michel- 
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Ange  un  bout  de  fusain  et  un  coin  de  muraille,  et  en  quelques 
traits  il  va  faire  naître  en  vous  l'idée  du  beau,  du  grandiose, 
du  sublime,  d'une  façon  si  vive,  que  rien  ne  pourra  dépasser 
l'impression  de  ce  charbonnage.  Ce  grand  artiste  lui-même 
n’obtiendra  pas  de  plus  grands  effets  dans  un  tableau  achevé. 
Entre  sa  pensée  et  le  public,  il  n’y  a eu  que  le  signe  graphique 
le  plus  indispensable,  et  cette  simple  ligne  nous  a introduit  dans 
le  monde  gigantesque,  au  milieu  des  créations  surhumaines  qui 
peuplent  l’âme  du  peintre. 

L'art  moderne  (E.  Fasquelle,  éditeur). 

E.  Wleissonnier  (I8i5-i89i). 

Je  voudrais  que  dans  les  collèges  la  base  de  l'éducation  fût  le 
dessin  : c'est  la  langue  universelle  et  celle  qui  peut  tout  expri- 
mer. Un  trait  même  informe  nous  donne  une  idée  plus  exacte 
des  choses  que  la  phrase  la  plus  harmonieuse.  Le  dessin,  c’est 
la  vérité  absolue,  et  partout  on  devrait  enseigner  la  plus  mer- 
veilleuse de  toutes  les  langues. 

Ernest  Meissonnier , par  O.  Gréard  (Hachette,  éditeur). 


IL  — LA  COULEUR  ET  LE  DESSIN 


En  ce  qui  concerne  l'importance  du  dessin , « principe  créateur  et 
vivifiant  de  la  peinture  »,  tous  les  gens  sérieux  sont  donc  d'accord. 
Il  faut , comme  l'explique  \asariy  savoir  dessiner  avant  dépeindre. 
A ce  sujet,  nul  doute.  Cependant , sans  nier  la  nécessité  de  savoir 
dessiner,  beaucoup  d' artistes  ont  tenu  la  couleur  pour  un  don  plus 
essentiel  et  plus  rare. 

ha  lutte  des  coloristes  et  des  dessinateurs  ne  date  pas  d'hier.  Le 
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16  novembre  1671,  le  peintre  Jacques  Blanchard  vint  déclare r à 
V Académie  royale  que  « la  couleur  est  aussi  nécessaire  dans  l'art  de 
la  peinture  que  le  dessin  ».  Ce  fut  un  scandale.  Philippe  de  Cham - 
paigne , puis  Le  Brun , qui  était  alors  comme  le  pape  de  V orthodoxie 
du  goût , se  succédèrent  pour  remettre  à sa  place  cet  hérétique.  Et  le 
Dessineut  sarevanche.  Cependant  la  lutte  n'était  pas  terminée.  Elle 
s'est  prolongée  jusqu'à  nos  jours,  atteignant  une  âpreté  toute  parti- 
culière au  temps  où  le  romantisme  mettait  aux  prises  M.  Ingres  et 
Delacroix.  Parfois  elle  a provoqué  des  réflexions  qui  projettent  sur 
la  question  une  lumière  singulièrement  vive  et  féconde  en  consé- 
quences artistiques . Voilà  pourquoi  nous  ne  craignons  pas  de  donner 
ici  une  certaine  importance  à ce  débat.  Et  voici  les  pièces  du  procès. 

G-  Vasari  fi5i2-i574). 

L'esprit  ne  peut  bien  voir  ni  parfaitement  imaginer  en  lui- 
même  ses  inventions,  s'il  ne  découvre  et  s'il  n'explique  sa  pensée 
aux  yeux  des  corps  qui  l'aideront  à en  juger  ; sans  compter  qu'il 
faut  faire  de  longues  études  sur  le  nu  si  on  veut  bien  le  com- 
prendre, ce  qui  ne  se  fait  ni  ne  se  peut  faire  sans  mettre  sur 
papier;  car  tenir  sans  cesse,  tandis  qu'on  peint,  devant  soi  des 
personnes  nues  ou  vêtues,  ce  n’est  pas  petite  servitude.  Au  con- 
traire, si  l’on  s’est  fait  la  main  en  dessinant  comme  en  peignant, 
et  mêlant  ainsi  la  pratique  à l'art,  on  perfectionne  sa  main  et 
son  jugement,  en  supprimant  cette  fatigue  et  cet  effort  qui  se 
montrent  dans  les  peintures  dont  on  a parlé  plus  haut1.  On 
pourrait  encore  ajouter  qu'en  dessinant  sur  papier,  on  arrive 
à s'emplir  l'esprit  de  belles  conceptions,  et  on  apprend  à faire 
de  mémoire  tous  les  objets  naturels  sans  être  obligé  de  les 
avoir  toujours  devant  soi  ou  de  cacher  sous  l'attrait  des  cou 

1.  Les  peintures  de  Giorgione,  qui,  selon  Vasari,  ayait  coutume  d’ébaucher 
sa  peinture  sans  faire  le  dessin,  « car  il  tenait  pour  certain  que  peindre  du  côup 
avec  les  couleurs  mêmes,  sans  autre  étude  ni  dessin  sur  papier,  était  le  vrai  et 
le  meilleur  moyen  de  bien  faire  et  la  vraie  façon  de  dessiner  ». 
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leurs  la  peine  de  ne  savoir  dessiner,  comme  firent  longtemps 
les  peintres  vénitiens,  Giorgione,  Palma,  Pordenone  et  d’autres 
qui  ne  virent  pas  Rome. 

Le  Opéré. 

V.  Carducho  (1578-1638). 

Que  les  coloristes  me  disent  s’il  y a une  peinture  sans  des- 
sin? ou  si  celle-ci  doit  se  contenter  d’en  avoir  peu  ou  si,  au  con- 
traire, il  en  faut  beaucoup?  Car  le  dessin  donne  la  forme  et 
les  proportions;  et  ainsi  des  couleurs  sans  formes  ni  propor- 
tions, ne  sont  que  matière  et  accident,  et  ne  constituent  rien 
du  tout.  Mais  la  peinture  sans  couleurs  est  de  la  peinture,  et 
souvent  de  grand  mérite,  et  qui  atteint  son  but,  tjui  est  de 
nous  représenter  les  choses,  ce  que  ne  font  pas  les  couleurs 
sans  formes. 

Dialogos  de  la  pintura.  (Traduction  H.  Guerlin.) 

J.  Blanchard  (1600-1638). 

11  me  semble...,  que,  pour  la  défense  de  la  couleur  on  peut 
établir  raisonnablement  trois  choses  : 

La  première,  que  la  couleur  est  aussi  nécessaire  dans  l’art  de 
la  peinture  que  le  dessin. 

La  deuxième,  qu’en  diminuant  la  mérite  de  la  couleur  on 
diminue  celui  des  peintres. 

Et  la  troisième,  que  la  couleur  a mérité  les  louanges  de  l’an- 
tiquité et  qu’elle  mérite  encore  celles  de  notre  siècle... 

Le  dessin  dans  toute  sa  justesse  n’est  connu  que  de  très  peu 
de  personnes  et  ne  flatte  le  goût  que  des  plus  fins  connaisseurs 
et  des  plus  habiles  peintres,  au  lieu  que  la  couleur,  comme 
nous  le  supposons,  dans  toute  sa  justesse  et  toute  son  harmonie, 
charme  tout  le  monde.  G’est  peu  de  ne  plaire  qu’aux  ignorants. 
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C’est  beaucoup  de  ne  plaire  qu’aux  savants  ; mais  il  est  d’une 
perfection  consommée  de  plaire  à tout  le  monde. 

Conférence  prononcée  à l'Académie  royale. 

Ph.  de  Champaigne  (1602-1674). 

...  Plusieurs  s'appliquent  naturellement  à cette  belle  couleur 
par  une  pente  qu’ils  ont  en  eux-mêmes  pour  ce  bel  éclat  extérieur 
qui  leur  touche  le  cœur.  Ce  n'est  pas  que  cette  partie  ne  soit 
très  nécessaire  ; mais  l'étudier  plus  que  le  principal  et  en  faire 
sa  seule  étude,  c’est  se  tromper  soi-même,  c'est  choisir  un  beau 
corps,  se  laisser  éblouir  de  son  éclat  et  ne  se  pas  mettre  assez 
en  peine  de  ce  qui  doit  animer  cette  belle  apparence,  qui  ne 
peut  subsister  seule,  quelque  beauté  qu'elle  puisse  avoir,  parce 
que  la  beauté  d'un  corps  ne  fait  rien  à sa  vie,  si  l'âme  et  l'esprit 
ne  l'animent. 

Discours  à l'Académie  royale. 

Ch.  Lebrun  (1619-1690). 

On  doit  savoir  qu’il  y a deux  sortes  de  dessin  : l'un  qui  est 
intellectuel  et  théorique,  et  l'autre  pratique. 

Que  le  premier  dépend  purement  de  l'imagination,  qu'il 
s'exprime  par  des  paroles  et  se  répand  dans  toutes  les  produc- 
tions de  l'esprit. 

Que  le  dessin  pratique  est  produit  par  l'intellectuel  et  dépend 
par  conséquent  de  l’imagination  et  de  la  main  ; il  peut  aussi 
s'exprimer  par  des  paroles. 

C’est  ce  dernier  qui,  avec  un  crayon,  donne  la  forme  et  la 
proportion,  et  qui  imite  toutes  les  choses  visibles  jusqu'à  expri- 
mer les  passions  de  l’âme,  sans  qu'il  ait  besoin  pour  cela  de 
la  couleur,  si  ce  n'est  pour  représenter  la  rougeur  et  la  pâleur. 

On  peut  ajouter  à ce  que  je  viens  de  dire  que  le  dessin  imite 
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toutes  les  choses  réelles,  au  lieu  que  la  couleur  ne  représente 
que  ce  qui  est  accidentel . 

...  On  peut  encore  ajouter  à cela  que  la  couleur  dépend  du 
dessin,  parce  qu'il  lui  est  impossible  de  représenter  ni  figurer 
quoique  ce  soit,  si  ce  n'est  pour  l'ordonnance  du  dessin. 

...  Ainsi  nous  voyons  que  c'est  le  dessin  qui  fait  le  mérite  de 
la  peinture,  et  non  pas  la  couleur. 

Discours  prononcé  à l’Académie  royale. 

A.  Coypel  (iô6i-n22). 

Dans  cette  guerre  pittoresque,  les  uns  arboroiént  l'étendart 
de  Rubens,  les  autres  celui  du  Poussin. 

...  Je  ne  pouvois  comprendre  comment  on  vouloit  détruire 
une  partie,  pour  en  faire  valoir  une  autre  ; c'est  vouloir, 
disois-je  à mes  jeunes  amis,  suivre  le  conseil  de  Toinette  dans 
le  Malade  imaginaire  : c'est  vouloir  se  faire  c.ouper  un  bras 
afin  que  l'autre  se  porte  mieux;  et  se  faire  crever  un  œil  pour 
voir  plus  clair  de  l’autre.  Il  est  vray,  disais-je,  qu’un  tableau  ne 
peut  être  parfait  sans  coloris  ; mais  comment  veut-on  que  le 
coloris  subsiste  sans  le  dessein  ? 

Discours. 

P. -J.  Mariette  (169M774). 

Il  ne  m'appartient  pas  de  décider  si  le  dessin  doit  être  préféré 
au  coloris  ; c'est  une  question  à résoudre  entre  les  maîtres  de 
l'art. 

Je  crois  néanmoins  pouvoir  dire  que  comme  le  dessin  est  ce 
qui  donne  la  forme  aux  choses  représentées,  on  ne  peut  faire 
aucun  usage  des  différentes  parties  de  la  peinture,  lorsqu'on 
ignore  la  partie  du  dessin.  Au  contraire,,  par  le  moyen  du  seul 
dessin,  il  est  facile  de  s'exprimer,  aux  yeux  des  spectateurs,  de 
manière  à être  compris  : un  seul  trait  de  plume  ou  de  charbon 
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fait  reconnaître  la  chose  qu’on  veut  rendre.  La  couleur,  par  elle 
seule,  est  incapable  de  le  faire. 

Abecedario. 

J.-B.  DubOS  (1670-1742). 

Jamais  personnes  d’un  sentiment  opposé  ne  sauroient  s’ac- 
corder sur  cette  prééminence  dont  on  juge  toujours  par  rap- 
port à soy-même.  Suivant  qu’on  est  plus  ou  moins  sensible  au 
coloris,  ou  bien  à la  poésie  pittoresque,  on  place  le  Coloriste 
au-dessus  duPoëte,  ou  lePoëte  au-dessus  du  Coloriste.  Le  plus 
grand  peintre  pour  nous,  est  celuy  dont  les  ouvrages  nous  font 
le  plus  de  plaisir. 

Réflexions  critiques  sur  la  poésie  et  sur  lu  peinture. 

M -F.  Dandré-Bardon  (i 700-1783). 

Celui  qui  est  sûr  de  ses  formes  place  ses  couleurs  justes. 

Traité  de  Peinture. 

F.-X.  de  Burtin 

En  diront  ce  qu’ils  voudront  les  prôneurs  exclusifs  intéressés 
du  dessin  et  de  ses  parties!  Le  coloriste  ne  trouve  pas,  comme 
eux,  des  traités  et  des  livres  entiers,  remplis  de  principes 
démontrés  par  des  figures,  qui  puissent  le  guider  dans  son 
travail.  Il  n’a  pas  à la  main,  comme  eux,  des  modèles  de  toute 
espèce  dont  il  puisse  devenir  l’imitateur  servile.  Il  ne  peut  pas, 
comme  eux,  implorer  le  secours  de  la  règle  et  du  compas. 
Chaque  coup  d^  pinceau  doit  sortir  de  sa  tête.  Tout  devient 
création  chez  lui  dans  l’exécution.  Il  ne  peut  effacer  ses  traits 
comme  ceux  du  crayon,  recommençant  vingt  fois  pour  en 
réussir  une.  La  moindre  erreur  peut  gâter  son  ouvrage.  Chaque 
partie,  dans  son  travail,  exige  une  touche  à part.  Le  crayon 
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dessine  un  squelette  : son  pinceau  crée  un  corps  vivant  ! Quelle 
est  donc  la  raison,  que  tant  de  peintres  affectent  de  mépriser  le 
coloris  et  porter  le  dessin  aux  nues?  La  voici  : si  je  ne  me 
trompe  pas. 

A peine  un  jeune  élève,  qui  annonce  des  dispositions,  a-t-il 
appris  à manier  le  crayon  avec  un  peu  d’adresse  que  la  mode 
établie,  l’amour-propre,  les  protections,  les  faveurs  et  les 
encouragements  de  toute  espèce,  le  font  partir  pour  Y Italie!... 

Il  n’est  pas  un  Romain,  qui  ne  leur  dise,  conformément  au 
système  absurde  de  son  école,  que  tout  tableau  bien  des- 
siné est  toujours  assez  bon,  et  que  le  coloris  n'y  vient  que 
pour  la  forme,  mais  n’ajoute  plus  rien  au  vrai  mérite  de  l’ou- 
vrage ! 

Adoptant  une  erreur  si  dangereuse,  que  tant  d’autorités  lui 
rendent  respectable,  le  jeune  élève  en  fait  sa  règle  de  conduite, 
ne  rêve  que  dessin,  s'en  occupe  sans  relâche,  et  lui  consacre 
ses  plus  belles  années!  Mais  lorsqu'enfin,  son  temps  presque  A 
écoulé,  il  se  rappelle  que  tout  tableau  exige  des  couleurs,  au 
moins  comme  accessoire  indispensable,  d'après  l'aveu  de  ceux- 
là  même  qui  l’ont  si  bien  instruit,  il  court  à la  boutique,  achète 
une  palette  garnie  de  ses  couleurs,  se  met  au  chevalet  et 
devient  peintre,  en  autant  de  jours  quelquefois  qu'il  a passé 
d’années  pour  devenir  dessinateur! 

Traité  des  connaissances  de  l'amateur  de  tableaux . 1808. 

P. -H.  Valenciennes  (4750-1819). 

La  science  du  Dessin  est  le  fruit  d'une  grande  méditation; 
celle  de  la  couleur,  celui  de  l’enthousiasme  ; le  Dessin  n’est  bien 
senti  que  par  les  artistes  tranquilles  et  réfléchis;  la  couleur , 
que  par  ceux  qui  sont  fougueux  et  brûlants  ; ces  deux  parties  si 
intéressantes  de  la  Peinture,  sont  sans  doute  le  fruit  du  génie; 
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mais  l’une  est  sage,  et  l’autre  pétulante;  la  Couleur  nuirait  au 
Dessin,  et  le  Dessin  ôterait  renthousiasme  de  la  Couleur. 

Eléments  de  perspective  pratique. 

Emeric  David  (1755-1839). 

Pour  qu’un  ouvrage  de  peinture  ne  laisse  rien  à désirer,  il 
faut  que  le  dessin  et  le  coloris,  ou  la  couleur , y soient  portés  à 
un  égal  degré  de  perfection.  Sans  un  coloris  varié,  harmonieux 
et  vrai  le  tableau  n’imite  point  les  tons  brillants,  le  feu  qui  anime 
la  nature;  sans  un  dessin  correct,  élégant  et  noble,  il  n’en  fait 
admirer  ni  la  grâce,  ni  la  grandeur;  c’est  l’union  de  ces  deux 
parties  de  l’art  qui  produit  l’apparence  de  la  vie  et  qui  fait 
naître  l’illusion. 

La  Peinture  moderne. 

J. -A  D Ingres  (1780-1867). 

La  promptitude  d’exécution  dont  la  couleur  a besoin  pour 
conserver  tout  son  prestige  ne  s’accorde  pas  avec  l’étude  pro- 
fonde qu’exige  la  grande  pureté  des  formes. 

Cité  parDelaborde  : Ingres  (Plon,  éditeur). 

E.  Delacroix  (1799-1863). 

Les  sculpteurs  nous  sont  supérieurs...  En  établissant  la 
forme,  ils  remplissent  toutes  les  conditions  de  leur  art.  Ils 
recherchent  également  comme  les  partisans  du  contour,  la 
noblesse  des  formes  et  de  l’arrangement.  Vous  ne  modelez  pas, 
puisque  vous  méconnaissez  le  clair-obcur  qui  ne  vit  que  des 
rapports  de  la  lumière  et  de  l’ombre  établis  avec  justesse;  avec 
vos  ciels  couleur  d’ardoise,  avec  vos  chairs  mates  et  sans  effet, 
vous  ne  pouvez  produire  la  saillie.  Quant  à la  couleur  qui  fait 
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partie  de  la  peinture,  vous  faites  semblant  de  la  mépriser,  et 
pour  cause... 

Journal  (Plon,  éditeur). 

P.  Huet  (1803-1869). 

Les  deux  premiers  agents  de  la  peinture  sont  le  dessin  et  la 
couleur;  pour  le  paysage  la  couleur  est  indispensable  : c'est  sa 
plus  vive  expression,  il  ne  peut  s'en  passer,  pas  plus  que  du 
dessin.  Pourquoi  Dieu  n'a-t-il  pas  fait  les  fleurs  en  grisaille  et 
les  soleils  couchants  historiques. 

La  couleur  dessine  et  le  dessin  colore.  Le  dessin  qui  donne 
la  forme,  donne  aussi  les  lignes,  l’accent,  qui  contribuent  au 
caractère  et  à l'impression  morale  de  l’œuvre.  La  couleur,  un 
des  plus  vifs  éléments  de  beauté,  et  d'expression,  et  de  carac- 
tère contribue  à la  ligne  qu'elle  adoucit,  rectifie,  ou  condense. 

Paul  Huet  d’après  ses  notes,  etc.  (H.  Laurens,  éditeur). 

Ch.  Blanc  (1813-1882). 

Le  dessin  est  le  sexe  masculin  de  l’art;  la  couleur  en  est  le 
sexe  féminin. 


...  L'union  du  dessin  et  de  la  couleur  est  nécessaire  pour 
engendrer  la  peinture,  comme  l'union  de  l'homme  et  de  la 
femme  pour  engendrer  l’humanité;  mais  il  faut  que  le  dessin 
conserve  sa  prépondérance  sur  la  couleur.  S'il  en  est  autrement 
la  peinture  court  à sa  ruine;  elle  sera  perdue  par  la  couleur 
comme  l'humanité  fut  perdue  par  Eve. 

Grammaire  des  arts  du  dessin  (H.  Laurens,  éditeur). 

J.  Ruskin  (1819-1900). 

Si  nous  opposons  absolument  la  forme  à la  couleur,  de  telle 
sorte  que  nous  n'ayons  d'autre  alternative  que  de  choisir  une 
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œuvre  d’art  toute  en  forme  et  sans  couleur  (comme  une  gravure 
d’Albert  Dürer),  ou  toute  en  couleur  et  sans  forme  (comme  une 
imitation  de  nacre),  il  est  bien  vrai  que  la  forme  nous  apparaîtra 
infiniment  plus  précieuse.  Il  est  vrai  également  que,  lorsqu’on 
tente  d’expliquer  l’essence  des  choses,  la  forme  nous  paraît 
essentielle  et  la  couleur  plus  ou  moins  accidentelle.  Mais,  du 
moment  où  la  couleur  est  introduite,  il  importe  que,  quelles 
que  soient  les  erreurs  commises  ailleurs,  elle  soit  exacte.  C'est 
ainsi  que  la  musique  d’une  chanson  peut  ne  pas  être  aussi 
indispensable  à son  influence  que  les  paroles,  mais  pourtant, 
du  moment  qu’elle  est  chantée,  il  faut  qu 'elle  soit  juste,  sous 
peine  de  gâter  les  mots  eux-mêmes;  mieux  vaudrait  assuré- 
ment que  les  mots  fussent  inintelligibles  que  les  notes  fausses. 

Comme  je  l’ai  dit  ailleurs,  la  mission  du  peintre  est  de 
peindre.  S’il  sait  colorer  sa  toile,  il  est  peintre,  même  s^il  ne 
peut  rien  faire  d’autre;  s’il  ne  sait  pas  la  colorer,  ce  n’est  pas 
un  peintre,  même  s’il  peut  faire  tout  sauf  cela.  Mais  il  est  en 
fait  impossible,  s’il  est  bon  coloriste,  qu’il  ne  puisse  aussi  faire 
plus;  car  une  fidèle  étude  de  couleur  permettra  toujours  de 
discerner  la  forme,  tandis  que  l’étude  de  forme  la  plus  fouillée 
ne  permettra  pas  de  discerner  la  couleur.  Celui  qui  peut  voir 
tous  les  gris,  les  rouges  et  les  violets  d’une  pêche  peindra  la 
pêche  ronde  et  complète;  mais  celui  qui  n’aura  étudié  que  sa 
sphéricité  peut  ne  pas  voir  ses  gris  et  ses  violets,  et  s’il  ne  les 
voit  pas,  ne  parviendra  jamais  à donner  à son  étude  l’aspect 
d’une  pêche.  Une  grande  puissance  de  coloriste  révèle  toujours 
une  grande  intelligence  d’artiste.  Les  croquis  rapides  des  cari- 
caturistes peuvent  traduire  parfois  les  expressions  les  plus 
subtiles,  mais  le  coloris  réclame  un  talent  profond  et  de 
sérieuses  études;  c’est  le  don  le  plus  rare  et  le  plus  précieux 
que  puisse  acquérir  un  artiste.  Toutes  les  autres  qualités  peu- 
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vent  être  mal  appliquées,  mais  celle-ci  le  guidera  vers  les 
vérités  les  plus  saines,  les  plus  naturelles  et  les  plus  fécondes 
de  son  art;  s’il  suit  les  philosophes,  il  risque  la  folie,  s'il  suit 
les  puristes,  il  risque  le  mensonge,  mais  il  restera  sain  et  sauf, 
s'il  tient  un  coloriste  par  la  main. 

Les  ‘peintres  modernes  (H.  Laurens,  éditeur). 

On  a écrit  une  foule  de  sottises  sur  l'union  de  la  couleur 
parfaite  avec  la  forme  parfaite.  Elles  ne  s'uniront  jamais,  ni  ne 
se  pourront  jamais  unir.  La  couleur,  pour  être  parfaite,  doit 
avoir  un  contour  flottant  ou  simple  ; il  ne  peut  être  arrêté,  et 
jamais  vous  ne  ferez  de  bons  vitraux  en  y plaçant  des  figures 
bien  dessinées.  Vous  perdrez  la  perfection  des  lignes.  Essayez 
donc  de  mettre  en  ordre  et  en  forme  les  couleurs  d’un  mor- 
ceau d'opale. 

Les  sept  lampes  de  VarchUecture  (H.  Laurens,  éditeur). 

Ch.  Baudelaire  (1821-1867). 

...  11  y a deux  genres  de  dessins,  le  dessin  des  coloristes  et 
le  dessin  des  dessinateurs.  — Les  procédés  sont  inverses  ; 
mais  on  peut  bien  dessiner  avec  une  couleur  effrénée,  comme 
on  peut  trouver  des  masses  de  couleurs  harmonieuses,  tout  en 
restant  dessinateur  exclusif. 

Salon  de  1845. 

F.-J.-A.  Bracquemond  (1823-1915) 

Dans  la  pratique,  le  dessin,  enveloppant  tout  ce  qui  se  rap- 
porte à la  peinture  et  à la  sculpture,  se  divise  en  dessin  des 
dessinateurs  et  en  dessin  des  coloristes. 


Si  le  dessinateur,  supprimant  ou  atténuant  volontairement  le 
reflet,  n'emploie  que  des  lumières  et  des  ombres,  le  coloriste, 


Planche  î. 


LOUIS  DAVID.  — Dessin  d’après  nature  de  l’Impératrice  Joséphine. 

Etude  pour  le  Sacre. 

Pour  David,  avant  de  peindre,  il  faut  savoir  dessiner.  Il  raille  «les  peintres 
qui  ne  savent  pas  copier  des  hommes  et  qui  prétendent  monter  dans  le  ciel  pour 
y peindre  des  dieux  ». 


Planche  II 


à l'impression  morale  de  l’œuvre. 
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sacrifiant  presque  involontairement  des  particularités  de  formes 
qu’il  perd  dans  la  lumière,  n’emploie  que  des  lumières  et  des 
reflets,  ou  plutôt  des  colorations  lumineuses  et  sombres,  le 
sombre  n’étant  qu’une  forme  de  la  lumière. 

Le  dessinateur  dessine  l’objet  éclairé.  C’est  le  caractère  per- 
manent de  cet  objet  qu’il  veux  constater;  il  concentre  sans 
intermédiaire  les  contrastes  clairs  et  obscurs  dans  l’expression 
d’une  forme;  son  action  s’exerce  du  contour  au  centre  de 
l’objet. 

Le  coloriste  dessine  la  lumière  elle-même. 

Du  dessin  et  de  la  couleur  (E.  Fasquelle,  éditeur). 

Cézanne  (1839-1906). 

Il  n’y  a pas  de  ligne,  il  n’y  a pas  de  modelé  ; il  n’y  a que 
des  contrastes.  Quand  la  couleur  a sa  richesse,  la  forme  a sa 
plénitude. 

Cité  par  Maurice  Denis.  Théories  (Librairie  de  1 Occident). 


III.  — DÉFINITIONS 


Le  royaume  de  la  couleur  et  celui  du  dessin  ont-ils  donc  des  fron- 
tières si  distinctes  et  dans  la  pratique  ri  empiètent-ils  pas  Vun  sur 
Vautre  ? Toute  forme  a sans  aucun  doute  une  couleur  et  toute  cou- 
leur une  forme.  Cependant  les  deux  notions , tout  en  étant  soli - 
daires , ne  se  confondent  pas. 

Les  éloges  et  les  définitions  qui  suivent  aideront  à se  faire  une 
idée  de  ce  que  doit  être  un  dessin  correct,  ou  tout  au  moins  feront 
connaître  les  opinions  qui  furent  enseignées  aux  différentes  époques . 
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Celle  du  xvne  siècle  rions  sera  exprimée  par  Molière  en  termes  d'une 
rare  beauté. 

Pablo  de  Cespedes  (1538  7-1608). 

L'élégance  et  la  réussite  gracieuse  qui  élèvent  le  dessin  jus- 
qu'aux plus  hauts  sommets,  ne  pense  pas,  quelque  industrie  et 
quelque  soin  que  tu  y mettes,  les  découvrir  ailleurs  que  dans 
cette  excellente  œuvre  terrifiante,  plus  grande  que  toutes  celles 
qui  aient  jamais  été  peintes,  que  le  Buonarotti  fit  de  sa  main 
divine  dans  le  Vatican  étrusque. 

De  la  comparaci&n.  (Traduction  H.  Guerlin.) 

Francisco  Pacheco  (1571-1664). 

(Le  dessin),  cette  partie  principale  delà  peinture  se  compose 
d'autres  éléments  que  nous  réduirons  à quatre  principaux...  le 
premier  est  la  bonne  manière  \ le  second  la  proportion  ou  symé- 
trie, le  troisième  l'anatomie,  le  quatrième  la  perspective. 

Arte  de  la  Pintura.  (Traduction  H.  Guerlin.) 

Molière  (1622-1673). 

Il1 2  nous  dicte  amplement  les  leçons  du  dessin 
Dans  la  manière  grecque  et  dans  le  goût  romain; 

Le  grancl  choix  du  beau  vrai,  de  la  belle  nature. 

Sur  les  restes  exquis  de  l’antique  sculpture, 

Qui  prenant  d’un  sujet  la  brillante  beauté, 

En  savait  séparer  la  faible  vérité, 

Et,  formant  de  plusieurs  une  beauté  parfaite,  * 

Nous  corrige  par  l'art  la  nature  qu’on  traite. 

1.  C’est-à-dire  l’élégance  du  style 

2 MfGNARD. 
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Il  nous  explique  à fond,  dans  ses  instructions, 
L’union  de  la  grâce  et  des  proportions  ; 

Les  figures  partout  doctement  dégradées, 

Et  leurs  extrémités  soigneusement  gardées; 

Les  contrastes  savants  des  membres  agrouppés. 
Grands,  nobles,  étendus,  et  bien  développés. 
Balancés  sur  leur  centre  en  beautés  d’attitude, 

Tous  formés  l’un  pour  l’autre  avec  exactitude. 

Et  n’offrant  point  aux  veux  ce  galimatias 
Ou  la  tête  n’est  point  de  la  jambe  ou  du  bras  ; 

Leur  juste  attachement  aux  lieux  qui  les  font  naître. 
Et  les  muscles  touchés  autant  qu’ils  doivent  l’être  ; 
La  beauté  des  contours  observés  avec  soin, 

Point  durement  traités,  amples,  tirés  de  loin, 
Inégaux,  ondoyants,  et  tenant  de  la  flamme1, 

Afin  de  conserver  plus  d’action  et  d’âme  ; 

Les  nobles  airs  de  tête  amplement  variés, 

Et  tous  au  caractère  avec  choix  mariés. 

Et  c’est  là  qu’un  grand  peintre,  avec  pleine  largesse. 
D’une  féconde  idée  étale  la  richesse, 

Faisant  briller  partout  de  la  diversité, 

Et  ne  tombant  jamais  dans  un  air  répété  : 

Mais  un  peintre  commun  trouve  une  peine  extrême 
A sortir  dans  ses  .airs  de  l’amour  de  soi-même  ; 

De  redites  sans  nombre  il  fatigue  les  yeux, 

Et,  plein  de  son  image,  il  se  peint  en  tous  lieux. 

Il  nous  enseigne  aussi  les  belles  draperies, 

De  grands  plis  bienjetés  suffisamment  nourries, 
Dont  l’ornement  aux  yeux  doit  conserver  le  nu, 


rioVl  plus  loin  les  Théories  de  Hogarth. 
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Mais  qui,  pour  le  marquer,  soit  un  peu  retenu. 

Qui  ne  s’y  colle  point,  mais  en  suive  la  grâce  ; 

Et,  sans  la  serrer  trop,  la  caresse  et  l’embrasse. 

Il  nous  montre  à quel  air,  dans  quelles  actions, 

Se  distinguent  à l’œil  toutes  les  passions  ; 

Les  mouvements  du  cœur  peints  d’une  adresse  extrême 
Par  des  gestes  puisés  dans  la  passion  même, 

Bien  marqués  pour  parler,  appuyés,  forts,  et  nets, 

Imitant  en  vigueur  les  gestes  des  muets1, 

Qui  veulent  réparer  la  voix  que  la  nature 
Leur  a voulu  nier  ainsi  qu’à  la  peinture. 

La  Gloire  du  Val-de-Grâce. 

J.  Richardson  (1665-1745). 

Il  faut  que  le  dessin,  pris  dans  sa  signification  la  plus  ordi- 
naire, outre  qu’il  doit  être  juste,  soit  prononcé  hardiment,  clai- 
rement, et  sans  ambiguïté  ; de  sorte  que,  ni  les  contours,  ni  les 
formes  des  jours  et  des  ombres  n’en  doivent  point  être  con- 
fuses ni  incertaines.  De  l’autre  côté,  il  ne  faut  pas  qu  elles 
soient  trop  rudes,  ni  trop  sèches,  puisque  ce  sont  deux  extré- 
mités entre  lesquelles  la  Nature  se  plaît. 

Traité  de  la  Peinture. 

Jean  Restout  (1672-1768). 

Par  l’intelligence  du  dessin,  outre  celle  des  lumières  et  des 
ombres,  j’entends  premièrement  qu’il  faut  être  exact  à observer  la 
place  des  sujets  qu’on  veut  représenter,  soit  figure  simple,  soit 
groupe,  et  tout  ce  qui  peut  l’accompagner.  Il  faut,  par  consé- 
quent, avoir  une  notion  suffisante  de  la  géométrie  pratique  et 
de  la  perspective.  Si  l’on  ignore  ces  deux  sciences,  on  aura 

1.  On  admirera  avec  quelle  force  et  quelle  finesse,  Molière  exprime  ici  la 
nécessité  pour  le  dessinateur  d'accentuer  la  valeur  expressive  du  geste. 
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beau  faire,  jamais  on  ne  mettra  rien  à sa  véritable  place  que 
par  hasard,  et  peut-on  raisonnablement  espérer  le  rencon- 
trer ? 

L'autre  point  d'intelligence  est  qu'il  faut  disposer  largement 
les  lumières  et  les  ombres,  afin  d'être  maître  d'y  porter  ces' 
fiertés  dont  on  a besoin. 

Essai  sur  Iss  principes  de  la  Peinture. 

Raphaël  Wlengs  (1738-1779), 

Quand  on  veut  parvenir  à la  beauté  du  dessin,  il  faut  obser- 
ver exactement  les  formes  caractéristiques  de  chaque  corps, 
pour  en  donner  une  idée  exacte  dans  les  ouvrages  qu’on  fait, 
sans  s’arrêter  aux  petits  détails  accidentels;  mais  sans  négliger 
cependant  les  parties,  quelque  petites  qu'elles  soient,  qui  ser- 
vent à la  construction  du  corps.  Quand  je  dis  petits  détails,  j’en- 
tends les  choses  accidentelles  ; comme,  par  exemple,  si  un 
corps  sec  avait  par  accident  un  muscle  gros  ou  rond,  ainsi  que 
cela  peut  arriver  par  l'usage  continuel  d'une  telle  partie,  ou 
par  une  complexion  particulière,  ou  par  l’état  de  santé  de  l’in- 
dividu, le  peintre  ne  doit  pas  l'imiter;  mais  il  faut  qu’il  sup- 
pose que  cet  homme  est  construit  d'une  manière  uniforme  dans 
toutes  ses  parties,  afin  de  ne  pas  nuire  à l'idée  générale  qu’il 
veut  donner  au  spectateur  d’un  homme  sec.  Il  en  est  de 
même  d’un  sujet  robuste,  svelte,  gras,  jeune  ou  vieux  ; car 
dans  un  corps  d’un  caractère  déterminé,  il  y a toujours  quelque 
partie,  quoique  belle  d'ailleurs,  d’une  forme  et  d’un  caractère 
différent  du  tout  ou  de  la  majeure  partie  des  autres  membres 
qui  en  composent  l’ensemble.  Mais  ce  serait  un  défaut  révol- 
tant que  de  blesser  l’unité  générale  de  ce  corps  en  imitant  cette 
espèce  d'erreur  de  la  nature. 

Leçons  pratiques  de  Peinture. 
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MF.  Dandré-Bardon  (1700-1783). 

La  correction,  le  caractère,  le  goût,  le  choix  et  la  vérité,  soit 
dans  les  formes,  soit  dans  les  proportions,  soit  dans  les  effets 
particuliers,  sont  les  qualités  essentielles  du  Dessin.  C’est  par 
leur  réunion  qu'on  lui  donne  toute  l'excellence  dont  il  est  sus- 
ceptible. 

La  correction  du  dessin  consiste  dans  l’observation  exacte 
des  justes  proportions  du  corps,  conformément  à l’indication 
qu'en  donnent  les  ouvrages  des  grands  Maîtres,  Jes  chefs- 
d'œuvre  de  l’Antique  et  le  beau  choix  de  la  Nature.  Donner  à 
une  figure  plus  ou  moins  de  noblesse,  de  sveltesse , de  grandeur, 
suivant  l’âge,  l’état,  le  sexe  et  le  caractère  du  personnage;  en 
travailler  toutes  les  parties;  en  ressentir  ou  en  passer  légère- 
ment les  contours  et  les  muscles,  relativement  au  genre  de  son 
action  ; réformer  sur  les  beautés  de  l’Antique  les  insipidités  du 
Modèle,  rarement  parfait,  et  ajouter  à ces  beautés  les  Vérités 
de  la  Nature,  voilà  ce  qui  constitue  un  dessin  correct. 

Traité  de  Peinture. 

Ch.  Baudelaire  (1821-1867). 

...  Il  y a plusieurs  dessins  comme  il  y a plusieurs  couleurs  : 
exacts  ou  bêles,  physionomiques  et  imaginés. 

Le  premier  est  négatif,  incorrect  à force  de  réalité,  naturel, 
mais  saugrenu  ; le  second  est  un  dessin  naturaliste,  mais  idéa- 
lisé, dessin  d’un  génie  qui  sait  choisir,  arranger,  corriger, 
deviner,  gourmander  la  nature;  enfin,  le  troisième  qui  est  le 
plus  noble  et  le  plus  étrange,  peut  négliger  la  nature  ; il  en 
représente  une  autre,  analogue  à l'esprit  et  au  tempérament 
de  l’auteur. 

Le  dessin  physionomique  appartient  généralement  aux  pas- 
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sionnés,  comme  M.  Ingres  ; le  dessin  de  création  est  le  privilège 
du  génie. 

La  grande  qualité  du  dessin  des  artistes  suprêmes  est  la 
vérité  du  mouvement,  et  Delacroix  ne  viole  jamais  cette  loi 
naturelle. 

Curiosités  esthétiques. 

Eug.  Guillaume  (i 822-1905). 

Lorsqu’on  parle  de  dessin,  il  faut  d’abord  distinguer  entre  le 
dessin  et  le  crayon.  Nous  n’avons  plus  aujourd’hui  le  sens  droit 
des  artistes  de  la  Renaissance  qui  se  servaient  du  crayon, 
d’une  manière  souverainement  sommaire,  pour  jeter  sur  le 
papier  des  compositions  et  des  croquis  pris  sur  le  vif,  pour 
arrêter  de  grandes  dispositions  architecturales  ou  les  contours 
et  l’effet  d’un  carton.  Mais  ils  n’avaient  aucun  souci  de  faire 
des  dessins  dans  lesquels  la  facture  et  les  ressources  particu- 
lières que  l’on  peut  tirer  du  crayon  lui-même  fussent  comptées 
pour  quelque  chose.  Or,  depuis  longtemps  déjà,  le  crayon  est 
un  despote  qui  nous  régit.  Nous  lui  demandons  outre  les  arti- 
fices qu’il  peut  tirer  de  ses  qualités  propres,  tous  ceux  qu’une 
imitation  puérile  peut  faire  emprunter  à la  gravure  en  taille 
douce  : hachures  ou  grainé.  Ces  pratiques  et  ces  préoccupations 
auxquelles  l’art  est  étranger,  nous  énervent,  et  les  exercices 
qui  devraient  être  un  hommage  au  principe  du  dessin,  ne  ser- 
vent qu’à  rendre  manifeste  l’asservissement  du  dessinateur  à 
un  instrument  subalterne. 

Essai  sur  la  théorie  du  dessin  (Perrin,  éditeur). 

Ch.  Rudhardt. 

Il  ne  faut  jamais  dessiner  que  par  le  raisonnement,  et  consi- 
dérer l’oeil  comme  un  intermédiaire  qui  ne  doit  pas  faire  seul 
toute  la  besogne.  Beaucoup  de  personnes  pensent  que  la  jus- 
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tesse  du  dessin  ne  dépend  que  de  la  justesse  de  l’œil  : c’est  une 
erreur.  La  justesse  du  dessin  est  le  résultat  de  la  science,  de 
la  connaissance  des  proportions,  de  la  structure  des  corps,  de 
l’intelligence  de  la  forme,  acquise  par  de  patientes  études. 

Donc,  si  vous  n’avez  pas  ce  que  l’on  appelle  l’œil  juste,  ne 
vous  découragez  pas  pour  cela,  votre  intelligence  y suppléera 
et  saura  le  former. 

L'art  de  la  Peinture , 1891  (H.  Laurens,  éditeur). 

F. -J  -A.  Bracquemond  (i 823-1914). 

Le  dessin  est  le  moyen  artificiel  d’inscrire  et  d’imiter  la 
lumière  naturelle. 

Dans  la  nature,  tout  se  montre  par  la  lumière,  et  par  ses  com- 
pléments, le  reflet,  l’ombre.  C’est  ce  que  le  dessin  constate.  Il 
est  la  lumière  factice  des  arts. 

Du  dessin  et  de  la  couleur  (Fasquelle,  éditeur). 

Aug.  Rodin  (né  en  1840). 

On  s’imagine  que  le  dessin  peut  être  beau  en  lui-même.  Il 
ne  l’est  que  par  les  vérités,  par  les  sentiments  qu’il  traduit. 
L’on  admire  les  artistes,  forts  en  thème,  qui  calligraphient  des 
contours  dénués  de  signification  et  qui  campent  prétentieuse- 
ment leurs  personnages.  On  s’extasie  sur  des  poses  qu’on  ne 
remarque  jamais  dans  la  nature  et  qu’on  juge  artistiques  parce 
qu’elles  rappellent  ces  déhanchements  auxquels  se  livrent  les 
modèles  italiens  quand  ils  sollicitent  des  séances.  C’est  là  ce 
qu’on  nomme  ordinairement  le  beau  dessin.  Ce  n’est  en  réalité 
que  de  la  prestidigitation  bonne  pour  émerveiller  les  badauds. 

L'art,  entretiens  réunis  par  Paul  Gsell  (B.  Grasset,  éditeur). 
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En  quoi  consiste  ce  qui  fait  V essence  même  du  dessin , en  un  mot , 
qu'est-ce  qu'une  belle  forme  et  qu'est-ce  qui  constitue  la  beauté  d'une 
ligne  ? Il  faut  d'abord,  comme  l'observe  fort  justement  Bracquemond 
se  garder  de  confondre  le  contour  et  la  forme.  Le  contour  ou  le 
trait  est , comme  nous  l'explique  plus  loin  J.  D.  Régnier , une 
abstraction  de  notre  esprit,  une  convention  admirable  qui  nous 
permet  de  circonscrire  la  forme , d'en  établir  les  volumes,  d'en  indi- 
quer la  plénitude  ou  le  galbe.  Il  semble  que  cette  conception,  la  plus 
simplifiée  qu'il  soit  possible  d'imaginer , la  ligne , ne  comporte  pas  de 
degrés  dans  la  perfection , et,  qu'étant  exacte,  elle  a atteint  le  maxi- 
mum de  la  correction . Et  cependant  quelle  diversité  elle  comporte  ! 
Nul  moyen  d' expression  ne  permet  mieux  à l'artiste  de  traduire  sa 
sensibilité.  L'épaisseur  du  trait,  les  pleins  et  les  déliés,  les  repen- 
tirs, etc.,  lui  fournissent  une  gamme  pour  ainsi  dire  illimitée  de 
procédés  subtils  pour  exprimer  ce  qu'il  sent.  Il  en  est  de  la  ligne 
artistique  comme  de  l'écriture,  il  n'est  pas  deux  artistes  qui  indi- 
quent la  forme  de  la  même  façon  mais  comment  définir  précisé- 
ment ce  qui  fait  la  beauté  de  l'écriture  artistique , et  par  quoi  se  dis- 
tingue une  ligne  belle,  noble  et  vivante,  d'une  ligne  froide,  banale 
et  sans  grâce  ? Et  peut-on  même  arriver  à saisir  et  à exprimer  avec 
des  mots  des  nuances  si  subtiles  ? Nous  avons  réuni  ici  ce  qui  a été 
dit  sur  ce  sujet  par  les  maîtres  les  plus  réputés.  La  lecture  de  ce  dos- 
sier donnera  peut-être  la  réponse  à cette  question  délicate. 

A.  Coypel  (166M722). 

Un  ouvrage  a beau  être  correct  pour  les  contours,  s’il  y 
manque  cette  grâce  qui  ne  se  trouve  pas  toujours  dans  la 
nature  que  l’on  a devant  les  yeux,  il  devient  insipide.  Ce  n’est 
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point  une  opération  de  la  main  ; elle  est  toute  dans  l'esprit  et 
dans  le  goût  de  celui  qui  travaille. 

Discours. 

Ch. -A.  Dufresnoy  (I6H-1665). 

Que  les  contours  tracés  avec  grâce  et  souplesse, 

Coulent  comme  la  flamme  en  ondes  s'élevant, 

Ou  le  serpent  qui  rampe  et  glisse  en  circulant. 

L’art  de  peindre. 

W Hogarth  (1697-1764). 

Rubens,  dont  la  manière  de  dessiner  était  tout  à fait  origi- 
nale, employait  beaucoup  de  lignes  ondoyantes  \ lesquelles 
animent  singulièrement  ses  ouvrages  ; mais  il  semble  n'avoir 
pas  connu  ce  qu’on  appelle  la  ligne  précise,  sur  laquelle  nous 
nous  arrêterons  particulièrement  dans  la  suite,  et  qui  donne 
cette  grâce  qu’on  distingue  dans  les  tableaux  des  bons  peintres 
d’Italie  ; il  chargeoit  les  contours  de  ses  peintures,  en  leur  don- 
nant trop  la  forme  d’un  S. 

Raphaël,  après  avoir  eu  d'abord  une  manière  roide,  renonça 
tout  à coup  à son  goût  pour  les  lignes  droites,  en  voyant  les 
ouvrages  de  Michel-Ange,  et  les  statues  antiques,  il  devint 
même  si  passionné  de  la  ligne  serpentine,  qu’il  la  porta  à un 
excès  ridicule,  particulièrement  dans  ses  draperies.  Cependant 
le  soin  avec  lequel  il  étudia  la  nature  ne  lui  permit  pas  de  res- 
ter longtemps  dans  cette  erreur. 

Pierre  de  Gortone  a su  tirer  un  meilleur  parti  de  ces  lignes 
dans  ses  draperies. 

Mais  c’est  dans  les  ouvrages  du  Corrège  que  le  principe  de 
la  ligne  serpentine  paraît  le  mieux  entendu,  surtout  dans  son 

1.  Pour  Hogarth  la  ligne  ondoyante  est  la  ligne  de  beauté  et  la  ligne  serpen- 
tine, la  ligne  de  grâce. 
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tableau  de  Junon  et  Ixion,  quoique  d’ailleurs  les  porportions 
de  ses  figures  soient  quelquefois  si  mauvaises,  qu’un  peintre 
d’enseignes  pourroit  les  dessiner  mieux. 

Albert  Durer  qui  dessinoit  tout  mathématiquement,  ne 
s’écarta  jamais  de  ces  règles  de  proportion,  pour  sacrifier  aux 
grâces  ; ce  qu’il  auroit  pu  cependant  faire  quelquefois  en 
copiant  la  nature,  s’il  n’avoit  pas  été  arrêté  par  ses  imprati- 
cables règles  de  proportion. 

Mais  ee  qui  doit  surprendre  davantage,  c’est  que  van  Dyck,  un 
des  meilleurs  peintres  de  portraits  qui  aient  existé,  paraît  n’avoir 
pas  connu  le  principe  de  la  grâce,  car  on  ne  trouve  jamais  dans 
ses  portraits  que  la  grâce  qui  était  naturelle  à ses  modèles. 

Il  y a un  portrait  de  la  duchesse  de  Wbarton,  gravé  d’après 
lui  par  Van  Gunst,  lequel  est  totalement  dépourvu  d’élégance. 
Or,  si  Van  Dyck  avoit  connu  le  principe  de  la  ligne  serpentine, 
il  lui  auroit  été  aussi  impossible  de  s’en  écarter  dans  toutes  les 
parties  de  ce  tableau,  qu’il  l’ auroit  été  à Addisson,  d’écrire  d’une 
manière  incorrecte,  à moins  qu’il  ne  l’eut  fait  à dessein;  l’œil 
est  singulièrement  récréé  en  suivant  ces  lignes  serpentines  dans 
leurs  spirales,  ainsi  que  dans  leurs  concavités  et  convexités, 
qui  se  présentent  alternativement  à la  vue.  Voilà  pourquoi  les 
formes  creuses  qui  sont  composées  de  pareilles  lignes  sont 
extrêmement  belles  et  agréables  à l’œil,  et  même,  dans  beau- 
coup de  cas,  plus  que  celles  des  corps  solides. 

Tous  les  muscles,  pour  ainsi  dire,  et  tous  les  os  du  corps 
humain  ont  plus  ou  moins  une  torsion  ou  une  flexion  semblable 
à celle  dont  je  viens  de  parler,  et  donnant  en  un  moindre  degré 
la  même  apparence  aux  parties  qui  les  couvrent,  et  qui  se  pré- 
sentent immédiatement  à la  vue...  A peine  y a-t-il  un  os  parfai- 
tement droit  dans  toute  la  charpente  du  corps. 

Analyse  de  la  Beauté . 
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Cl. -H.  Watelet  (1718-1786). 

Voyez,  par  cent  détours,  dans  la  plaine  fleurie, 

Serpenter  le  ruisseau  qui  baigne  une  prairie. 

Considérez  la  flamme,  alors  qu’un  doux  zéphir 
A son  souffle  la  fait  mollement  obéir; 

Du  contour  élégant  c’est  la  fidèle  image  : 

Grâces,  qui  peut,  sans  vous  en  acquérir  l’usage  ? 

L'art  de  peindre 

R.  Mengs  $7*8-1779). 

Il  paroît  que  le  Corrège  a considéré  toutes  les  formes  de  la 
nature  qui  n’étoient  pas  altérées  par  quelque  cause  étrangère, 
comme  si  elles  étoient  composées  de  lignes  courbes,  concaves 
ou  convexes,  et  qu’il  s’est  contenté  de  les  varier  dans  leur  gran- 
deur et  dans  leur  porportion  ; à cause  qu’il  a voulu  éviter  toutes, 
les  formes  angulaires,  et  par  conséquent  la  sécheresse  et  les 
petits  détails  dans  lesquels  sont,  en  général,  tombés  les  peintres 
des  écoles  antérieures.  En  évitant  donc  les  lignes  droites,  il  a 
presque  toujours  fait  usage  de  la  serpentine  *,  c’est-à-dire  celle 
qui  entre  et  qui  sort  alternativement  comme  la  lettre  S.  Il 
croyoit  donner  par  là  plus  de  grâce  à ses  ouvrages,  parce  qu’il 
avoit,  sans  doute,  remarqué  que  la  différence  entre  le  style  sec 
et  le  beau  style  antique  consiste  principalement  en  ce  que  les 
contours  et  les  formes  de  ce  premier  sont  composés  de  lignes 
droites  avec  quelques  lignes  courbes  et  convexes,  tandis  que  le 
style  antique  n’offre  qu’une  variété  de  lignes  courbes. 

Il  ne  faut  pas  croire  que  les  anciens  aient  choisi  ce  contour 
par  un  pur  caprice,  ou  par  un  goût  particulier;  ils  y ont  été 
déterminés  par  une  exacte  imitation  de  la  vérité,  et  par  leur 


1.  C’est  la  théorie  de  Hogarth. 
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connaissance  de  F anatomie  et  de  la  structure  du  corps  humain, 
où  l’obliquité  des  muscles  et  la  variété  de  leur  position  sur 
la  rondeur  des  os  leur  donnent  cette  diversité  de  courbes.  Et, 
comme  les  corps  charnus  et  musculeux  ont  plus  de  formes 
convexes,  et  que  celles-ci  sont  plus  grandes  que  les  formes  con- 
caves, tandis  que  les  corps  maigres,  au  contraire,  ont  moins 
de  formes  convexes  et  plus  de  concaves,  le  Corrège  a préféré  le 
terme  moyen,  sans  s'écarter  cependant  de  la  vérité. 

Réflexions  sur  le  talent  du  Corrège. 

Paillot  de  Montabert  (177M849). 

Il  est  facile  par  plusieurs  moyens  de  vérifier  si  une  figure  ou 
un  objet  quelconque  est  disposé  dans  l’ordre  optique  qui  cons- 
titue la  beauté  dans  les  distances  ou  écartements  des  lignes  ou 
des  parties;  je  vais  en  indiquer  un  qui  me  paraît  fort  simple,  et 
qui  consiste  à supposer  une  ligne  qui  passerait  par  tous  les 
points  extrêmes  de  la  figure.  Si  cette  ligne  produit  une  forme 
à peu  près  symétrique,  il  y a lieu  de  croire  que  la  figure  est 
disposée  suivant  le  principe  de  l’unité  dans  les  distances  des 
lignes  ou  des  masses,  puisqu’aucun  point  extrême  n'entraîne 
l’œil  trop  loin.  Si,  au  contraire,  cette  ligne  fictive  était  attirée 
trop  loin  hors  du  centre  par  une  partie  qui  s'éloignerait  trop  de 
la  masse  principale,  il  est  certain  qu’il  faudrait  que  cette  ligne 
fictive,  pour  conserver  son  espèce  de  régularité,  sectionnât  ou 
retranchât  la  masse  excédente,  et  alors  l’œil  abandonnerait  cette- 
même  masse  et  la  rejetterait  en-delà  de  l’unité  de  la  ligne  de 
circonscription. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 


J.-A.-D.  Ingres  (1780-4867). 

Les  belles  formes  sont  celles  qui  ont  de  la  fermeté  et  de  la 
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plénitude,  et  ou  les  détails  ne  compromettent  pas  l’aspect  des 
grandes  masses. 

Pour  arriver  à la  belle  forme,  il  ne  faut  pas  procéder  par  un 
modelé  carré  ou  anguleux;  il  faut  modeler  rond,  et  sans  détails 
intérieurs  apparents. 

Cité  par  Delaborde  : Ingres  (Plon,  éditeur). 

R.  Tôpfifer  (1799-1846). 

Si  l’office  du  trait  est  de  saisir  par  l’imitation  jusqu’aux  carac- 
tères individuels,  cette  partie  de  l’art  rentre  aussitôt  dans  le 
domaine  du  sentiment  autant  que  dans  celui  de  l’étude,  parce 
que  celui-là  seulement  qui  est  organisé  pour  sentir  ces  carac- 
tères, pour  en  saisir  les  finesses,  saura  les  imiter  avec  intelli- 
gence et  les  faire  passer  dans  son  trait.  De  celui-là  seulement 
nous  dirons  qu’il  a la  bosse  du  dessin,  comme  du  coloriste  nous 
dirons  qu’il  a la  bosse  de  la  couleur. 

Il  n’en  est  pas  ainsi  du  dessin  académique.  Il  appartient  à 
tous  ceux  qui  y consacrent  assez  de  temps  pour  l’apprendre.  Il 
est  tout  d’étude.  Il  se  raisonne,  il  se  mesure  ; en  cela  bon  pour 
l’enseignement,  exquis  pour  les  écoles  publiques,  mais  en  cela 
aussi  manquant  de  ce  principe  de  vie  qui  doit  animer  toutes  les 
parties  de  l’art,  de  ce  souffle  divin  qui  ne  se  laisse  saisir  ni 
mesurer,  qui  s’aide  de  l’étude,  mais  qui  en  est  indépendant  ; qui 
se  rencontre,  mais  qui  ne  s’apprend  pas. 

Réflexions  et  menus  propos. 

H Lecoq  de  Boisbaudran  (1802-1897). 

Décomposer  systématiquement  en  carrés,  en  angles  et 
triangles  toutes  les  formes  de  la  nature  jusqu’à  la  figure 
humaine,  ne  peut  manquer  d’altérer  profondément  chez  les 
enfants,  si  impressionnables,  la  notion  de  la  forme  vraie.  En 
supprimant  ainsi  toute  grâce,  toute  flexibilité,,  toute  délicatesse, 
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en  imposant  incessamment  à l'attention  de  ces  jeunes  esprits 
des  masses  informes,  des  équarrissages  grossiers,  on  a bientôt 
détruit  dans  son  germe  la  fleur  si  délicate  du  sentiment  de  la 
beauté  et  de  l'harmonie. 

Ecrits  sur  l'Art  (H.  Laurens,  éditeur). 

J -D  Régnier. 

Dans  la  nature,  les  objets  se  détaehent  sur  leur  fond,  quoique 
le  tranchant  de  leur  contour  existe  réellement;  mais  ce  tran- 
chant de  contour  existe-t-L  aussi  nettement  pour  l'œil  qui  le 
regarde  ? Il  semble  que  non,  car  si  l’on  veut  saisir  le  contour 
d’un  objet,  n’importe  à quelle  distance,  plus  près  ou  plus  loin, 
l’œil  ne  saisit  le  contour  net  d’un  objet  que  lorsqu’il  fait  abstrac- 
tion du  fond  sur  lequel  l’objet  se  détache  ; mais  comme  on  ne 
peut  pas  reproduire  un  objet  sans  l’accompagner  d’un  fond,  on 
ne  doit  pas  le  copier  ou  l’imiter  sans  avoir  égard  à son  fond  ; 
ce  serait  un  résultat  anormal. 

Or,  on  ne  peut  pas  regarder  le  contour  d’un  objet  et  voir  en 
même  temps  le  fond  sur  lequel  il  se  détache,  sans  que  le  con- 
tour de  l'objet  qu’on  regarde  semble  vaciller,  même  quand  on 
ne  le  regarde  que  d’un  seul  œil,  et  cette  vacillation  augmente  jus- 
qu’à un  certain  point,  à mesure  qu’on  regarde  plus  longtemps 
et  plus  fixement  le  même  point  de  son  contour  et  de  son  fond. 
Cet  effet  réside  dans  fœil  et  les  maîtres  anciens  ont  dû  le  con- 
naître, puisqu’ils  font  si  bien  exprimé  dans  leurs  tableaux. 

De  la  lumière  et  de  la  couleur  (1865). 

F. -J  -A  Rracquemond  (1823-19 14). 

Le  contour  et  la  forme.  — Il  faut  bien  se  garder  de  prendre 
le  contour  pour  la  forme.  Il  n’en  est  qu’un  élément,  figuré  par 
le  trait , qui  lui-même  n’est  qu’une  formule  essentiellement 
conventionnelle  et  secondaire  donnant  aux  arts  la  plus  grande 
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liberté  et  qui  leur  appartient  en  propre.  C'est  par  lui  que  la 
forme  humaine,  ainsi  que  toutes  les  autres  formes,  est  modifiée 
à chaque  fluctuation  des  arts,  c'est  par  lui  que  le  principe  orne- 
mental joint  et  accouple  des  êtres,  des  choses,  dissemblables  et 
incompatibles.  Il  construit  les  combinaisons  de  la  fantaisie  la 
plus  absolue,  qui  deviennent  indiscutables  comme  vérité, 
comme  justesse  de  forme,  lorsque  le  contour  respecte,  par  le 
modelé,  la  conformité  indispensable  entre  la  nature  et  l'art. 

Du  dessin  et  de  la  couleur  (Fasquelle,  éditeur). 

Jacques  Blanche  (né  en  1862). 

Une  forme  n’est  jamais  trop  précise.  Si  on  la  trouve  trop 
insistée , c'est  que  cette  forme  est  mauvaise. 

Notes  sur  la  Peinture  moderne  (Revue  de  Paris,  janv.  1913). 

E.  Carrière  (1849-1906). 

Les  formes  ne  sont  pas  par  elles-mêmes,  mais  par  leurs  mul- 
tiples rapports. 

Ecrits  et  lettres  choisies  (Mercure  de  France,  1909). 

Sérusier. 

La  synthèse  des  formes.  — La  synthèse  consiste  à faire  ren- 
trer toutes  les  formes  dans  le  petit  nombre  des  formes  que  nous 
sommes  capables  de  penser,  lignes  droites,  quelques  angles, 
arcs  de  cercle  et  d'ellipse  : sortis  de  là,  nous  nous  perdons  dans 
l’océan  des  variétés. 

Cité  par  Maurice  Denis.  Théories  (Librairie  de  l’Occident,  1912). 


Planche  111 


WATTEAU.  — Etudes  ( Musée  du  Louvre). 

Si  l’on  voulait  faire  comprendre  à un  débutant  ce  que  c’est  que  l’esprit  dans  le  dessin,  il  faudrait  lui  mettre 
sous  les  yeux  quelques-uns  des  dessins  aux  trois  crayons  de  Watteau.  Les  croquis  ci-dessus,  par  exemple,  n’évo- 
quent-ils pas  toute  la  grâce  légère  du  XVIIIe  siècle  ? 
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V.  — VALEURS,  MODELÉ,  CLAIR-OBSCUR 


0 

La  forme  ne  doit  pas , comme  le  constate  Bracquemond , se  con- 
fondre absolument  avec  la  ligne  qui  la  circonscrit . Elle  existe 
encore  en  profondeur , daws  V espace.  C'est  la  lumière  qui  donne  à 
chaque  plan  sa  valeur,  et  ce  qui  résulte  de  l'étude  attentive  des 
valeurs , cest  le  modelé.  Valeurs,  modelé,  clair-obscur  ne  sont  que 
des  mots  différents  pour  exprimer  V observation  des  nuances  infi- 
nies qui  vont  de  la  lumière  la  plus  vive  à V ombre  absolue,  et  dont  le 
rendu, exact  donne  à la  forme  tout  son  relief  et  toute  sa  plénitude. 
L'étude  He  la  forme  implique  donc  de  bonnes  définitions  de  ces  diffé- 
rents termes , — définitions  essentielles  autant  que  délicates  que 
nous  allons  demander  aux  maîtres.  Ils  nous  diront  que  les  valeurs  ne 
sont  pas  seulement  fonction  de  V éclairage,  mais  aussi  de  la  couleur 
propre  des  objets.  Ils  nous  diront  aussi,  en  termes  souvent  élevés 
(voir  par  exemple  ce  que  nous  enseigne  Th.  Rousseau ),  quelle  est  la 
haute  signification  esthétique  de  ces  éléments  sans  lesquels  il  n'y  a 
pas  d'œuvre  d'art  vraiment  digne  de  ce  nom:  les  valeurs , le  mo- 
delé,— en  un  mot  la  distribution  de  la  lumière  sur  le  sujet  repré- 
senté. Pour  finir,  quelques  observations  de  Watelet  sur  la  distribu- 
tion de  la  lumière  dans  une  figure  d'étude  seront  ici  tout  à fait  à 
leur  place. 

Léonard  de  Vinci  (1452-1519). 

Il  est  plus  difficile  d’ombrer  une  figure  que  d'en  dessiner  les 
contours;  modeler  demande  beaucoup  d'étude  et  de  réflexion. 
On  peut  dessiner  toutes  sortes  de  traits  en  travers  d’un  verre 
plat  placé  entre  l'œil  et  l'objet.  Mais  cette  invention  est  inutile 
à l'égard  des  ombres,  à cause  de  leur  diminution  et  de  l'insen- 


62 


LE  DESSIN 


sibilité  de  leurs  termes,  qui  le  plus  souvent  se  mêlent,  comme 
je  l'ai  montré  dans  mon  livre  des  ombres  et  des  lumières. 

Traite  de  la  Peinture.  (Trad.  Peladan,  Delagrave,  éditeur.) 

R.  de  Piles  (1635-1709). 

Le  Dessein  qui  demande  tant  de  tems  pour  le  bien  sçavoir, 
ne  consiste  presque  que  dans  une  habitude  de  mesures^et  de 
contours  que  Ton  répète  souvent  : mais  le  Clair-obscur  et 
Tharmonie  des  couleurs  sont  un  raisonnement  continuel,  qui 
exerce  le  génie,  d’une  manière  aussi  différente  que  les 
Tableaux  sont  composés  différemment.  Un  génie  modéré  arrive 
nécessairement  à la  correction  du  dessein  par  sa  persévérance 
dans  le  travail,  et  le  Clair-obscur  demande,  outre  les  règles,  une 
mesure  de  génie,  qui  doit  être  assez  grande,  pour  se  partager 
et  pour  se  répandre  (s’il  faut  ainsi  parler)  dans  toutes  les 
autres  parties  de  la  Peinture. 

Chacun  sçait  que  bien  que  les  Ouvrages  du  Titien  et  de  tous 
les  Peintres  de  son  École,  n’ayent  presque  point  d’autre  mérite 
que  celui  du  Clair-obscur  et  du  Coloris,  ils  ne  laissent  pas  d’être 
payez  d’un  grand  prix,  d’être  très  recherchez  et  de  soutenir 
dans  les  cabinets  des  curieux  le  mérite  des*  Tableaux  de  la 
première  classe. 

Cours  de  Peinture. 

R.  Mengs  (1728-1779). 

Toute  la  beauté  du  clair-obscur  tient  à l’art  du  peintre,  pour 
imiter  tous  les  effets  des  jours  et  des  ombres  tels  qu’ils  parais- 
sent dans  la  nature  : ce  qui  donne  à son  ouvrage  la  force,  la 
variété,  la  dégradation  et  le  repos  pour  la  vue,  dans  les  jours 
comme  dans  les  ombres.  Enfin  ce  clair-ohscur  sert  encore  éga- 
lement à exprimer  le  caractère  d’un  morceau  gai  ou  sérieux. 

Œuvres  (Lettre  à M.  Ponz). 
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L.  David  (1748-1825). 

Les  demi-teintes  du  côté  de  l'ombre  doivent  être  toujours  et 
sont  en  effet  plus  fortes  et  plus  décolorées  que  du  côté  du  clair  ; 
c'est  d’ailleurs  le  moyen  de  ne  pas  faire  paraître  les  ombres 
noires. 

Cité  par  Paillot  de  Montabert. 

J.  Constable  (1776-1837). 

Le  clair-obscur  n'est  aucunement  borné  aux  tableaux  som- 
bres... On  peut  le  définir  comme  le  pouvoir  qui  crée  l'espace  ; 
nous  le  trouvons  partout  et  à tous  les  moments  dans  la  nature; 
opposition,  union,  lumière,  ombre,  nuance,  réflexion  et  réfrac- 
tion, tout  y contribue. 

D’après  les  souvenirs  recueillis  par  C.-R.  Leslie. 

E.  Delacroix  (1799-1863). 

Bien  distinguer  les  différents  plans  en  les  circonscrivant  res- 
pectivement; les  classer  chacun  dans  l'ordre  où  ils  se  présentent 
au  jour,  discerner  avant  de  peindre  ceux  qui  sont  de  même 
valeur.  Ainsi,  par  exemple,  dans  un  dessin  sur  papier  coloré, 
faire  serpenter  les  luisants  avec  le  blanc;  puis  les  lumières  faites 
encore  avec  du  blanc,  mais  moins  vif;  ensuite  celles  des  demi- 
teintes  que  l'on  ménage  avec  le  papier,  ensuite  une  première 
demi-teinte  avec  le  crayon,  etc. 

Quand  sur  le  bord  d'un  plan  que  vous  avez  bien  établi,  vous 
avez  un  peu  plus  de  clair  qu'au  centre,  vous  prononcez  d'au- 
tant plus  son  méplat  ou  sa  saillie.  C'est  là  surtout  le  secret  du 
modelé.  On  aura  beau  mettre  du  noir,  on  n'aura  pas  du  modelé. 
Il  s'ensuit  qu’avec  très  peu  de  chose  on  peut  modeler. 

Journal  (Plon,  éditeur). 
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Th.  Rousseau  (1812-1867). 

On  appelle  modeler , à l’atelier,  copier  toute?  les  différentes 
parties  d’un  corps  et  les  fusionner  en  vue  de  former  le  relief 
de  ce  corps,  regardé  uniquement  pour  son  relief  partiel  ; on 
fera  le  fond  après.  On  n’en  est  pas  encore  à l’ensemble  général 
du  tout.  Voilà  ce  qui  se  nomme  le  mode,  dérivé  de  modeler  : 
mode  de  lumière,  mode  harmonique,  mode  coloré,  mode  d’ex- 
pression ou  de  dessin.  Mais  ce  modelé  partiel,  bon  en  lui-même, 
n’est  que  le  premier  acte  du  tout,  et  ce  tout  doit  comporter  le 
modelé  général,  ou  symphonique,  ou  modelé  de  l’universel.  On 
dit  alors  qu’un  tableau  est  peint  dans  un  mode  gris  comme 
Ostade,  roux  comme  Rembrandt,  argentin  comme  Véronèse, 
doré  comme  Titien,  parce  que  ces  maîtres  ont  rendu  une  expres- 
sion lumineuse  dans  une  universalité  spécialement  colorée,  une 
modalité  particulière  et  universelle  tout  à la  fois  qui  a frappé 
leur  vue. 

Ainsi,  ayant  une  médaille  grecque  dans  ma  poche,  j’emporte 
avec  moi  toute  la  nature,  parce  que  le  modelé  n’est  pas  celui 
d’un  corps  isolé,  mais  prend  sa  source  dans  la  perception  de 
l’agence  universelle  de  la  lumière,  parce  que  cette  médaille  est 
modelée  en  raison  de  ce  qu’un  corps  peut  emprunter  de  relief 
particulier  à l’air  vital  et  lumineux;  tandis  qu’une  sculpture, 
belle  encore  dans  l’expression  isolée  d’un  type,  le  restreint  dans 
sa  spécialité  en  perdant  de  vue  cette  agence  universelle  lumi- 
neuse. Le  modelé  ne  peut  donc  être  qu’une  conception,  et  la 
plus  grande  de  toutes.  C’est  là  l’épreuve  absolue  de  l’art  ; c'est 
lui  qui  a rendu  les  Ninivites,  les  Égyptiens,  les  Grecs  éter- 
nels. 

Ainsi,  il  faut  qu’un  sauvageon  ait  cru  dans  la  paix  et  dans  la 
rudesse  des  solitudes  pour  qu’il  y ait  de  beaux  fruits  et  de  beaux 


VALEURS,  MODELÉ,  CLAIR-OBSCUR  €5 

rosiers  dans  nos  jardins,  de  même  il  faut  que  Famé  de  l’artiste 
ait  pris  sa  plénitude  dans  l’infini  de  la  nature,  pour  que  nous 
ayons  profit  à la  représentation  qu’il  fera  d’un  type  particulier 
approprié  à nos  usages  de  civilisation...  De  tous  côtés,  sous 
toutes  les  formes,  je  vois  sous  les  yeux  le  modelé,  le  vrai  but 
de  l’art. 

Cité  par  Alfred  Sensier.  ( Souvenirs  sur  Th.  Rousseau.) 

R.  Topffer  (1799-1846). 

L’art  moderne  a beaucoup  cultivé  le  clair-obscur  ; il  y a 
cherché  des  effets  et  des  moyens.  C’est  qu’à  la  vérité  peu  de 
ressources  sont  aussi  riches  pour  ajouter  à ^représentation  des 
objets  la  vérité,  du  charme  et  un  singulier  agrément  pour  l’œil. 
Mais  surtout  la  lumière  ne  s’imite  bien  que  par  le  clair-obscur, 
et  sans  lui  l’art  serait  impuissant  à la  reproduire  ; car  quel  rap- 
port y a-t-il  entre  le  ion  le  plus  clair  de  votre  palette  et  la 
lumière  du  soleil?  Comment  vaus  approcherez- vous  de  celle-ci 
par  l’imitation  directe?  Votre  ton  le  plus  lumineux  n’est-il  pas 
terne,  opaque,  en  comparaison  du  brillant  éclat  d’un  corps 
qu’éclaire  l’astre  du  jour?  Epuisez  vos  blancs,  vos  jaunes,  vos 
clairs,  vous  n’atteindrez  pas  à faire  de  la  lumière;  rendez  bien 
ces  reflets  obscurs  qui  sont  accessibles  à vos  procédés,  vous 
en  inonderez  votre  tableau,  tout  sombre  qu’il  est  : demandez  à 
Rembrandt. 

Réflexions  et  menus  propos. 

J.  Breton  (1827-1906). 

Dans  sa  plus  simple  expression,  le  modelé  est  la  science  de 
dégrader  les  ombres  et  les  lumières  et  de  les  distribuer  afin  de 
faire  saillir  les  reliefs.  Cette  faculté  lui  donne,  à elle  seule,  une 
importance  majeure  parmi  les  moyens  dont  l’art  se  sert.  Mais 
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le  modelé  n’entre  vraiment  dans  le  sentiment  esthétique  que 
par  les  mille  ramifications  qui  étendent  à l’infini  son  règne. 

Le  modelé  est  un  des  agents  les  plus  considérables  de  l’art 
de  peindre.  Il  se  mêle  à tout,  il  enveloppe  tout.  11  sert  de  près 
chaque  objet,  et  il  le  fond  dans  l’unité  des  grands  ensembles... 

Il  est  la  clarté,  il  est  la  magie  ; il  est  le  mystère,  il  est  la 
force  ; il  donne  à chaque  chose  sa  vie  propre. 

Il  s’adapte  au  sentiment  de  chaque  artiste  dont  il  est  le  ser- 
viteur actif  et  expressif  par  excellence. 

On  entend  par  valeur , la  condition  des  objets  par  rapport  à 
leurs  différences  relatives  de  teintes  plus  ou  moins  foncées  ou 
plus  ou  moins  claires.  C'est  surtout  cette  partie  de  l’effet  que 
l’on  désigne  sous  le  nom  de  clair-obscur. 

La  perception  et  la  compréhension  des  colorations  et  des 
valeurs  font  tout  le  secret  du  coloriste.  Je  n’ai  pas  besoin  de 
dire  que  les  valeurs  sont  soumises  aux  mêmes  modifications 
ambiantes  que  les  couleurs.  C'est  ce  qui  rend  leur  observation 
difficile. 

La  Peinture.  (Librairie  de  l’art  ancien  et  moderne.) 

E.  Carrière  (1849-I906j. 

Une  œuvre  d’art  exige  le  respect  de  la  proportion  des  volumes 
et  des  valeurs,  le  sens  de  leur  proportion  d’intérêt  par  rapport 
à l’ensemble. 

Écrits  et  lettres  choisies . (Mercure  de  France  1909.) 

F. -J.-A.  Bracquemond  (1823-1914). 

Le  mot  valeur  spécifie,  pour  la  lumière,  l’intensité  de  clarté, 
abstraction  faite  de  toute  idée  de  couleur.  Il  indique  ce  que 
valent  une  couleur,  une  nuance,  un  ton,  une  teinte,  mesurés 
sur  l’échelle  graduée  entre  le  blanc  et  le  noir,  limites  extrêmes 
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de. la  lumière.  Il  évoque  l’idée  de  contraste,  provenant  de  la 
clarté  et  de  l'obscurité,  du  blanc  et  du  noir,  et  de  tous  leurs 
composés. 

Le  modelé  est  la  distribution,  dans  les  œuvres  d'art,  des 
valeurs  claires  et  des  valeurs  obscures,  à l'imitation  des 
lumières,  des  reflets  et  des  ombres  dans  la  nature.  Le  modelé 
contenant  la  plus  grande  partie  de  ce  que  définit  le  mot  dessin, 
il  doit,  dans  ses  applications  propres,  être  pris  pour  le  dessin 
lui-même. 


C’est  par  la  science  du  modelé  que  l'on  doit  classer  toutes 
les  œuvres  de  l’art;  qu’elles  émanent  de  ceux  qui  pratiquent 
les  conventions  du  dessinateur  ou  de  ceux  qui  suivent  les 
errements  du  coloriste,  la  constatation  de  sa  présence  doit,  pour 
ainsi  dire,  précéder  tout  examen  d’impression  sentimentale. 

Du  dessin  et  de  la  couleur  (Fasquelle,  édit.). 

Cl. -H.  Watelet  (1748-1786). 

Dans  les  objets  qui  ne  sont  éclairés  que  du  jour  naturel,  c'est- 
à-dire  sans  effet  de  soleil,  comme  par  exemple,  dans  une 
figure  étant  debout,  le  haut  est  toujours  plus  fort  dans  ses 
ombres,  que  ne  l’est  la  partie  d'en  bas,  parce  que  celle-ci  est  à 
portée  de  recevoir  les  reflets  du  pavé  et  du  terrain,  dont  l’effet 
diminue  à mesure  qu'il  s'éloigne  de  sa  cause,  et  fait  place  à des 
masses  qui  montent  en  brunissant  toujours.  Souvenez-vous 
bien  de  ce  dernier  point  d'intelligence  ; car  il  est  d'un  usage 
universel.  En  le  suivant,  notre  figure  paraîtra  être  réellement 
debout  ; en  le  négligeant,  elle  aura  souvent  l’air  de  tomber  à 
la  renverse. 


Dictionnaire  des  Arts  de  Peinture. 
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VI.  — L’ÉTUDE  DE  L’ANTIQUE 


La  ligne  et  le  modelé  ne  sont  que  des  moyens  d'arriver  à V expres- 
sion de  la  beauté  de  la  forme.  Mais  cette  beauté  même , où  en  trou- 
verons-nous le  modèle  ? Les  maîtres , non  seulement  ceux  de  l'école 
classique , mais  on  pourrait  presque  dire  ceux  de  toutes  les  écoles , 
sauf  certains  réalistes  intransigeants  de  ces  dernières  années,  nous 
ont  répondu  en  nous  invitant  à étudier  les  anciens . La  documenta- 
tion abondante  que  nous  réunissons  ici,  et  que  nous  aurions  pu  sans 
peine  augmenter  encore , nous  prouve  que  sur  ce  point  l'opinion 
générale  est  concluante.  Mais  il  ne  s'ensuit  pas  que  cette  étude  des 
anciens  doive  s'effectuer  avec  un  fanatisme  aveugle,  sans  mesure 
et  sans  choix.  Plusieurs  des  maîtres  les  plus  illustres,  et  notamment 
Rubens,  nous  expliqueront  comment  cette  étude  doit  être  dirigée , et 
à quelles  conditions  elle  peut  être  féconde. 

Rubens  (1577-1040). 

Il  y a des  Peintres  à qui  l’imitation  des  statues  antiques  est 
très  utile  et  à d’autres  dangereuse,  jusqu’à  la  destruction  de 
leur  art.  Je  conclus  néanmoins  que  pour  la  dernière  perfection 
de  la  Peinture,  il  est  nécessaire  d’avoir  l’intelligence  des 
Antiques,  voire  même  d’en  être  pénétré  ; mais  qu’il  est  néces- 
saire aussi  que  l’usage  en  soit  judicieux,  et  qu’il  ne  sente  la 
pierre  en  façon  quelconque.  Car  l’on  voit  des  Peintres  igno- 
rans,  et  même  des  savans  qui  ne  savent  pas  distinguer  la 
manière  d’avec  la  forme,  la  figure  d’avec  la  pierre,  ni  la  néces- 
sité où  est  le  sculpteur  de  se  servir  du  marbre,  d’avec  l’artifice 
dont  il  s’emploie. 

Il  est  constant  que  les  statues  les  plus  belles  sont  très  utiles, 
comme  lesr  mauvaises  sont  inutiles  et  même  dangereuses.  Il  y 
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a de  jeunes  Peintres  qui  s’imaginent  être  bien  avances,  quand 
ils  ont  tiré  de  ces  figures  je  ne  sais  quoi  de  dur,  de  terminé, 
de  difficile  et  de  ce  qui  est  plus  épineux  dans  l’anatomie  ; mais 
tous  ces  soins  vont  à la  honte  de  la  Nature,  puisqu’ au  lieu 
d’imiter  la  chair,  ils  ne  représentent  que  du  marbre  teint  de 
diverses  couleurs.  Car  il  y a plusieurs  accidens  à remarquer, 
ou  plutôt  à éviter  dans  les  statues  même  les  plus  belles,  les- 
quels ne  viennent  point  de  la  faute  de  l’ouvrier.  Ils  consistent 
principalement  dans  la  différence  des  ombres  ; vu  que  la. chair, 
la  peau,  les  cartilages,  par  leur  qualité  diaphane  adoucissent, 
pour  ainsi  dire  la  dureté  des  contours,  et  font  éviter  beaucoup 
d’écueils  qui  se  trouvent  dans  les  statues,  à cause  de  leur 
ombre  noire,  qui  par  son  obscurité  fait  paroître  la  pierre, 
quoique  très  opaque,  encore  plus  dure  et  plus  opaque  qu’elle 
n’est  en  effet.  Ajoutez  à cela  qu’il  y a dans  le  naturel  certains 
endroits  qui  changent  selon  les  divers  mouvemens,  et  qui,  à 
cause  de  la  souplesse  de  la  peau,  sont  quelquefois,  tantôt  unis 
et  tendus,  et  tantôt  pliés  et  ramassés,  que  les  sculpteurs  pour 
l’ordinaire  ont  pris  soin  d’éviter  ; mais  que  les  plus  habiles 
n'ont  pas  négligés  et  qui  sont  absolument  nécessaires  dans  la 
Peinture,  pourvu  qu’on  en  use  avec  modération.  Non  seulement 
les  ombres  des  statues,  mais  encore  leurs  lumières  sont  tout  à 
fait  différentes  de  celles  du  naturel;  d’autant  que  l’éclat  de  la 
pierre  et  l’âpreté  des  jours  dont  elle  est  frappée  élève  la  super- 
ficie plus  qu’il  ne  faut,  ou  du  moins  font  paroître  aux  yeux  des 
choses  qui  ne  doivent  point  être. 

Cité  par  de  Piles  : Cours  dé  Peinture. 

A.  Félibien  (1619-1695). 

Les  antiques  doivent  estre  aux  Peintres  comme  des  verres 
au  travers  desquels  ils  puissent  voir  la  nature;  ou  bien  des 
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miroirs  qui  leur  en  découvrent  les  défauts;  et  non  pas  s'en 
servir,  comme  je  viens  de  dire,  en  l’estât,  qu’on  la  trouve.  Il  y 
a bien  de  la  différence  entre  une  statue  et  le  corps  d’un  homme 
vivant;  les  jours  et  les  ombres  ne  font  pas  sur  le  marbre  les 
mesmes  effets  qu’ils  font  sur  la  chair.  Il  y a des  choses  dans  le 
naturel  qui  ne  se  trouvent  pas  dans  les  ouvrages  de  sculpture, 
comme  les  cheveux,  la  barbe,  le  poil  des  sourcils  et  plusieurs 
autres  particularités. 

Entretiens. 

Louis  Galloche  (1670-I76i). 

L’antique  est  sans  doute  une  des  plus  solides  bases  de  nos 
connaissances  ; c’est  un  guide  sûr  pour  arriver  au  sublime. 

Conférence  à V Académie  royale  de  Peinture. 

Cl. -H.  Watelet  (1718-1786). 

Opinion  soumise  par  J. -S.  Bourdon  à l'Académie  royale.  — 
II1  lui  fît  entendre  qu’il  serait  à souhaiter,  qu’après  avoir  des- 
siné une  figure  d’après  nature  et  y avoir  mis  tout  ce  qu’il  savoit 
faire,  le  même  Etudiant  fît  un  autre  trait  de  cette  figure,  sur  un 
papier  à part.  Il  supposoit  cet  Etudiant  encore  plein  de  l’An- 
tique, et  il  demandoit  qu’en  faisant  cette  seconde  opération  le 
jeune  Dessinateur  cherchât  dans  ce  nouveau  trait,  à donner  à sa 
figure  le  caractère  de  quelque  figure  antique,  del’Hercule-Gom- 
mode,  par  exemple,  ou  bien  de  quelque  autre  statue  dont  il  se 
sentiroit  plus  particulièrement  affecté  et  qui  seroit  plus  fraî- 
chement imprimée  dans  sa  mémoire  ; qu’il  vérifiât  ensuite,  le 
compas  à la  main,  si  ce  qu’il  avoit  dessiné  d’après  nature  était 
dans  les  mesures  que  donnoit  l’Antique,  et  supposé  qu’il  en 
différât  en  quelque  endroit,  il  exhortoit  l’Élève  à se  corriger  et 
à s’assujettir  à des  mesures,  dont  on  pouvoit  d’autant  plus 

1.  Il  s'agit  de  J .-S.  Bourdon,  mort  en  1671. 
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sûrement  lui  répondre  qu’elles  sont  justes  et  n’ont  rien  d’ar- 
bitraire dans  l’Antique. 

Bourdon  ne  proposoit  cette  méthode,  que  parce  qu’il  étoit 
persuadé  qu’il  applanissoit  par  là  bien  des  difficultés,  et  que  les 
Elèves  alloient  faire  avec  elle  de  grands  et  de  rapides  progrès. 
Pour  être  mieux  fondé  dans  son  sentiment,  il  en  avoit  conféré 
avec  l’iliustre  Poussin,  et  il  se  trouvoit  muni  de  l’approbation 
de  ce  grand  homme. 

Dictionnaire  des  Arts  de  Peinture. 

G.  Audran  (1640-1703). 

On  peut  avancer  hardiment  qu’ils  (les  anciens)  ont  en  quelque 
sorte  surpassé  la  nature  ; car,  bien  qu’il  soit  vrai  de  dire  qu’ils 
n'ont  fait  vraisemblablement  que  l’imiter,  cela  s’entend  pour 
chaque  partie  en  particulier,  mais  jamais  pour  le  tout  ensemble, 
et  il  ne  s’est  point  trouvé  d’homme  aussi  parfait  en  toutes  ses 
parties  que  le  sont  quelques-unes  de  leurs  ligures.  Ils  ont 
imité  les  bras  de  l’un,  les  jambes  de  l’autre,  ramassant  ainsi 
dans  une  seule  figure  toutes  les  beautés  qui  pouvoient  convenii 
au  sujet  qu’ils  représentoient,  comme  nous  voyons  qu’ils  ont 
rassemblé  dans  l’Hercule  tous  les  traits  qui  marquent  la  force, 
et  dans  la  Yénus  toute  la  délicatesse  et  toutes  les  grâces  qui 
peuvent  former  une  beauté  achevée. 

Les  proportions  du  corps  humain. 

A.  Coypel  (1661-1722). 

Quoique  le  bel  antique  soit  la  règle  des  proportions,  de  la 
forme  et  de  la  beauté;  quoique  non  seulement  il  nous  guide  et 
nous  conduise  à la  perfection  du  dessin,  mais  qu’il  élève  encore 
nos  idées  au  grand  et  au  sublime,  un  Peintre  ne  doit  pas  s’en 
tenir  toujours  là  et  ne  puiser  qu’à  cette  source.  Il  doit  avoir 
pour  objet  la  nature  entière,  s’il  veut  remplir  dignement  la 
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vaste  étendue  de  son  art...  Evitons  surtout  dans  la  Peinture 
de  donner  Fidée  du  marbre  et  du  bronze,  qui  sont  la  matière 
des  plus  admirables  sculpteurs. 

Discours. 

A. -F.  Desportes  (1661-1743;. 

Le  bon  goût  du  dessin  consiste  premièrement  dans  le  choix 
des  plus  belles  proportions,  et  sur  cela  on  trouve  de  grands 
secours  dans  les  sculptures  antiques  qui  ont  formé  le  goût  des 
plus  grands  dessinateurs.  Peut-on  faire  mieux  que  de  puiser, 
dans  cette  source  de  beautés  consacrées  par  Fapprobatiôn  de 
tant  de  siècles,  le  choix  délicat  des  proportions  les  plus 
élégantes,  selon  la  convenance  des  sujets  représentés? 

Conférences  de  l'Académie  royale. 

D.  Diderot  (1713-1784). 

Qu'apprendre  de  l'antique?  A discerner  la  belle  nature. 
Négliger  l'étude  des  grands  modèles,  c’est  se  placer  à l’origine 
de  Fart,  et  aspirer  à la  gloire  de  créateur. 

Essai  sur  la  Peinture. 

Ch.  N.  Cochin  (1715-1790). 

L’antique  est  de  tous  les  exemples  qu’on  peut  se  proposer, 
le  plus  instructif  pour  la  pureté  du  dessin,  et  la  noble  simplicité 
du  goût. 

Discours  prononcés  en  1777 

J.  Reynolds  (1723-1792). 

C'est  par  une  expérience  reitérée  et  par  une  exacte  compa- 
raison entre  les  objets  de  la  nature,  que  l'artiste  se  rend  maître 
de  l'idée  de  cette  forme  centrale,  si  je  puis  m’exprimer  ainsi, 
dont  les  individus  ne  dévient  que  pour  tomber  dans  la  diffor- 
mité. Mais  je  puis  assurer  que  la  recherche  de  cette  forme  est 
longue  et  pénible;  et  je  ne  connais  qu'une  seule  manière  d'en 
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abréger  la  route,  c’est  d’étudier  avec  soin  les  ouvrages  des 
anciens  sculpteurs,  Disciples  infatigables  de  l’ééole  de  la  nature, 
les  anciens  ont  laissé  derrière  eux  des  modèles  de  cette  forme 
parfaite,  que  tout  artiste  rompu  à cette  contemplation  regardera 
comme  les  plus  beaux.  Mais  si  le  travail  les  a conduits  si  loin, 
n’avez-vous  pas  vous-même  à espérer  la  même  récompense  du 
même  labeur?  L’école  où  ils  se  sont  instruits  nous  est  ouverte, 
et  la  nature  ne  refuse  ses  instructions  à aucun  de  ceux  qui 
veulent  sérieusement  l’écouter. 

Discours  sur  la  Peinture,  publiés  par  Louis  Dimier. 

(H.  Laurens  édit.). 

Cl.  H.  Watelet  (1718-1786). 

L’imitation  trop  continuelle  des  statues  antiques,  ou  des 

figures  moulées  sur  elles  ; cette  étude,  dis-je,  faite  dans  des 
dispositions  convenables,  peut  produire  une  afiectation  de 
formes  qui  rappelleroit  les  statues,  sans  offrir  leurs  véritables 
beautés.  Au  lieu  de  se  montrer  l’émule  et  l’égal  des  Anciens, 
l’Artiste  qui  n’est  point  appelé  aux  perfections  qu’ils  ont  conçues 
ne  se  montrera  qu’imitateur  de  leurs  imitations.  Il  est  des  tem- 
péramens  qui  ne  supportent  que  certains  mets;  il  est  des 
esprits  et  des  talens  qui  ne  peuvent  se  rendre  propres  que 
certaines  idées;  mais  les  tempéramens  faibles,  comme  les 
esprits  et  les  talens  dont  je  parle,  tireront  des  mets  simples  et 
des  idées  purement  humaines  la  nourriture  et  l’existence  qui 
leur  conviennent. 

Dictionnaire  des  Arts  de  Peinture. 

F.  X.  de  Burtin. 

Dieu  veuille  que  les  professeurs,  s’ils  sont  eux-mêmes  trop 
épris  des  antiques,  n’épuisent  pas,  par  cette  seule  étude,  le  peu 
de  patience  dont  un  élève  français  est  susceptible;  et  qu’ils  lui 
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laissent  la  liberté  de  partager  son  temps  entre  toutes  les  parties 
de  r art  qui  doivent  concourir  à sa  perfection  ! 

Traité  des  connaissances  de  l'amateur  de  tableaux , 1808. 

Emeric  David  (1755-1839). 

L'antique  est  une  admirable  traduction  à l'aide  de  laquelle 
on  parvient  à reconnaître  les  beautés  de  F original...  Plus  vous 
aurez  étudié  l’antique,  plus  la  nature  vous  paraîtra  grande, 
variée,  admirable. 

Recherches  sur  Vart  statuaire. 

J.-A--D.  Ingres  (1780-1867). 

Prétendre  se  passer  de  l'étude  des  antiques  et  des  classiques, 
ou  c’est  folie,  ou  c'est  paresse.  Oui,  l'art  anticlassique,  si  tant 
est  que  ce  soit  un  art,  n’est  qu’un  art  de  paresseux.  C'est  la 
•doctrine  de  ceux  qui  veulent  produire  sans  avoir  travaillé, 
savoir  sans  avoir  appris... 

Cité  par  Delaborde  : Ingres.  (Plon,  éditeur.) 

H.  Lecoq  de  Boisbaudran  (1802-1897). 

Un  artiste  peut,  sans  doute,  se  proposer,  comme  idéal  de  faire 
aussi  beau  que  l’antique,  mais  non  de  la  même  manière. 

Ecrits  sur  l’Art.  (H.  Laurens,  éditeur.) 

Th  Gautier  (18U-1872). 

Pour  ma  part,  je  préfère  à tous  les  truands  du  moyen  âge  le 
corps  de  marbre  d'une  belle  nymphe  antique  qui  fait  baiser  sa 
gorge  au  soleil  sur  sa  couche  de  nénuphars  et  de  glaïeuls;  je  le 
dis  hautement,  bien  que  je  sois  aussi  chevelu  qu’un  roi  Méro- 
vingien, et  que  j'aie  l'air  aussi  moyen  âge  que  quiconque. 

Salon  de  1837.  (Fasquelle,  éditeur.) 

Th.  Couture  (1815-1879). 

...  Je  me  garderai  bien  de  faire  intervenir  l’antique,  ce  qu’il 
y a de  plus  beau  au  monde,  dans  les  premiers  exercices  du 
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dessinateur.  Je  signale  cette  première  faute  de  renseignement 
habituel  comme  une  monstruosité... 

Vous  pouvez  faire  eopier  à l’élève  une  table,  un  livre;  vous 
pouvez  même  y joindre  des  plâtres  moulés  sur  nature;  mais, 
éloignez  l’antique  de  lui,  il  a de  longues  études  à faire  avant 
de  le  comprendre. 

Méthode  et  entretiens  d'atelier. 
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Quelque  nécessaire  que  soit  V étude  de  V antique,  elle  n'est  qu'une 
préparation  à celle  qui  est  le  véritable  but  de  l'art , l'étude  directe 
de  la  Nature.  Et  de  tous  les  objets  que  celle-ci  peut  offrir  à notre 
observation , le  nu  humain  est  le  plus  noble,  le  plus  harmonieux,  le 
plus  fécond  en  enseignement.  Croyons-en  des  connaisseurs  tels  que 
Benvenuto  Cellini , Ch. -N.  Cochin  ou  Théophile  Gautier. 

Le  dessin  d'atelier  (T après  le  nu  s'appelle  familièrement  une  aca- 
démie. Le  comte  de  Caylus  nous  expliquera  fort  justement  en  quoi 
l'académie  diffère  d'une  étude  de  nu  destinée  à un  sujet  déterminé . 
Et  tout  de  suite  L.  David,  — qui  l’eût  cru ? — nous  mettra  en  garde 
contre  le  danger  qu'il  y a pour  l'élève  à faire  « des  attitudes  aca- 
démiques et  des  mouvements  de  convention  ». 

Luigi  Scaramuccia. 

Tout  d’abord  préoccupe-toi  de  te  mettre  à dessiner  d’après  le 
nu  dans  une  académie  publique.  Et  ne  te  fatigue  pas  de 
recommencer  plusieurs  fois  un  même  membre,  comme  serait 
une  épaule,  un  bras,  une  jambe,  etc.,  et  cela  d’autant  plus  qu’il 
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s'agira  d'une  chose  plus  difficile,  car  les  beautés  ardues  doivent 
être  surmontées  et  non  pas  négligées. 

Le  finezze  de  penelli  italiani , Pavie,  16*74. 
(Traduction  H.  Guerlin.) 

Ch.  N.  Cochin  (1715-1790). 

La  figure  humaine  enseigne  tout;  elle  est  la  source  des  belles 
formes  et  de  toutes  les  grâces,  dont  les  productions  des  arts 
sont  susceptibles... 

Discours  prononcé  rà  l'Académie  des  sciences. 

Th.  Gautier  (I8ii-i872). 

Si  l'on  abandonne  l'étude  du  nu  comme  cela  est  à craindre 
avec  cette  tendance  de  plus  en  plus  marquée  vers  les  sujets 
modernes,  les  arts  plastiques  tomberont  dans  une  inévitable 
décadence  car  diviniser  le  corps  humain,  sanctifier  la  beauté  a 
toujours  été  le  but  de  la  sculpture  et  de  la  peinture. 

Salon  de  1836.  (Fasquclle,  éditeur.) 

Comte  de  Gaylus  (1692-1765). 

La  figure  que  nous  appelons  académie  n'a  été  posée  que 
pour  l'excellence  du  dessin  en  général,  le  professeur  n'a  eu  avec 
raison  d'autre  objet  en  la  posant  que  celui  de  présenter  un  beau 
choix,  un  heureux  contraste  dans  les  parties,  d’y  répandre  une 
belle  lumière  avec  un  beau  jeu  de  muscles,  tandis  que  la 
figure  que  nous  connaissons  sous  le  nom  d’ étude,  posée  pour  un 
sujet  déterminé,  est  remplie  d'une  intention  et  d'une  action  qui 
parlent  à l'esprit.  Vous  savez  combien  'dans  les  dessins  des 
grands  maîtres  l'on  distingue  aisément  les  figures  de  ces  deux 
genres  différents.  Dans  leurs  académies  on  voit  la  lecture 
simple  de  la  nature  et  l’exercice  de  l’art  sans  autre  objet  que 
lui-même,  mais  dans  leurs  études  on  est  frappé  du  feu,  de  la 
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vivacité,  de  Faction  ou  du  sentiment  qui  y dominent.  L’on  y 
reconnaît  partout  le  génie  qui  les  a produites;  Fon  se  contente 
dans  les  autres,  de  la  correction,  du  goût  de  dessiner  et  de  la 
main. 

Vies  d’artistes , etc.,  par  André  Fontaine. 

(H.  Laurens  éditeur.) 

L David  (1748-1825). 

11  (David)  fit  essayer  au  modèle  les  postures  différentes  que 
les  élèves  lui  avaient  données,  et  après  les  avoir  examinées,  il 
en  prit  occasion  de  tancer  une  partie  des  jeunes  gens  qui  fré- 
quentaient le  soir  les  salles  d’études  de  l’Académie  du  Louvre, 
en  leur  disant  que  c’était  là  qu’ils  apprenaient,  en  copiant  des 
modèles  dont  les  bras  étaient  soutenus  par  des  cordes  et  les 
pieds  calés  avec  des  coins  de  bois,  à faire  des  attitudes  acadé- 
miques, et  des  mouvements  de  convention.  « Je  gagerais, 
dit-il,  en  se  tournant  vers  un  de  ceux  qu’il  savait  être  des  plus 
assidus  aux  études  de  l’Académie,  que  c’est  toi  qui  as  imaginé 
cette  belle  pose,  qui  fait  tendre  la  poitrine  du  modèle  comme 
une  carcasse  de  volaille?  Tu  veux  faire  ton  torse ?...  oui,  je 
te  reconnais  là,  et  quand  on  fera  des  tableaux  où  il  n’y  aura  ni 
pieds,  ni  mains,  ni  tête  à peindre,  tu  seras  sûr  alors  d’être  le 
plus  habile.  Messieurs,  ajouta-t-il,  en  parlant  à tous,  à l’Aca- 
démie on  fait  un  métier  de  la  peinture,  et  on  l’apprend  comme 
un  métier  à ceux  qui  la  fréquentent.  Faites-vous  cordonniers, 
si  vous  voulez,  je  ne  m’y  oppose  pas,  mais  ici  on  fait  de  la 
peinture.  » 

E.-J.  Delécluze.  David , son  école  et  son  teints. 
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VIII.  — PREMIÈRES  OBSERVATIONS  DU  MAITRE 


Les  questions  d'esthétique  générale  sont  tranchées.  L'élève  sait  à 
quelles  conditions  son  dessin  devra  satisfaire  pour  prétendre  à la 
beauté.  Il  aura  fait  devant  la  bosse  lestage  qui  convient.  Elle  voilà, 
un  peu  ému  et  fort  embarrassé , devant  le  modèle  vivant.  Fort  heu - 
reusement  le  maître  est  là,  qui  a pitié  de  son  émotion,  et  qui  lui 
indique  à quelle  distance  du  modèle  il  devra  s'installer  et  dans  quel 
éclairage . L'élève  écoutera  avec  d'autant  plus  d'attention  que  le 
professeur  s'appelle  Léonard  de  Vinci.  Le  vieux  maître  du  début 
du  xve  siècle , Cennino  Cennini,  lui  enseignera  avec  une  patiente 
minutie  comme  il  faut  tailler  son  crayon , prendre  ses  premières 
mesures  et  selon  quelle  méthode  il  doit  diriger  les  tâtonnements  de 
son  fusain  encore  hésitant.  Sans  doute  le  maître  est  bien  vieux  : il 
n'en  est  que  plus  vénérable.  Et,  depuis  1437,  le  métier  n' est  pas  telle- 
ment changé.  Tout  au  plus  le  progrès  aurait-il  substitué  à la  pointe 
d'argent , le  crayon  noir  ou  peut-être  la  sanguine  dans  son  porte- 
crayon.  Pour  satisfaire  à cette  dernière  hypothèse , un  maître  du 
xvme  siècle,  Watelet,  enseignera  à notre  débutant  comment  il  doit 
tenir  son  instrument  de  travail. 

Faut-il  se  servir  du  compas  ? « C'est  un  excellent  moyen  pour 
rectifier  les  erreurs  de  l'œil  »,  dit  Paillot  de  Montabert  avec  raison. 
Mais  cela  ne  veut  pas  dire  que  Michel- Ange  ait  tort  d'assurer  que 
l'artiste  expérimenté  doit  avoir  le  compas  dans  l'œil  et  non  dans  la 
main. 

Cennino  Cennini  (1360-1435). 

...  Aie  un  stylet  d’argent  ou  de  cuivre,  ou  de  n’importe  quoi, 
pourvu  que  la  pointe  soit  d’argent,  fine,  polie  et  belle.  Puis 
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commence,  par  exemple,  à dessiner  des  choses  aussi  aisées  que 
possible,  pour  former  la  main,  et  avec  le  stylet  va  sur  la 
tablette  si  légèrement  qu'on  puisse  à peine  voir  d'abord  ce  que 
tu  commences  à faire,  augmentant  les  traits  peu  à peu,  et  en 
revenant  souvent  pour  faire  l’ombre.  Aux  extrémités  que  tu 
veux  faire  plus  obscures,  il  faut  revenir  plus  souvent,  et  au 
contraire  sur  les  reliefs  retoucher  très  peu.  Il  faut  prendre  pour 
timon  et  pour  guide  de  ce  que  tu  peux  voir  la  lumière  du 
soleil,  celle  de  ton  œil  et  ta  main.  Sans  ces  trois  choses  on  ne 
peut  rien,  faire  de  raisonnable.  Place-toi,  quand  tu  dessines, 
sous  une  lumière  tempérée;  que  le  soleil  te  batte  du  côté 
gauche.  Préparé  de  cette  façon,  tu  peux  commencer  à te  risquer 
sur  le  dessin,  faisant  peu  chaque  jour  pour  ne  pas  te  dégoûter 
et  te  rebuter. 

Prends  d'abord  ton  charbon  taillé  fin  comme  le  serait  une 
plume  ou  un  stylet1.  Pour  te  faire  une  première  mesure,  prends 
une  des  trois  parties  de  la  tête,  qui  est  divisée  en  trois  mesures 
égales  : la  tête,  le  visage  et  la  bouche  avec  le  menton. 

Une  de  ces  «trois  mesures  te  guidera  pour  toute  la  figure. 
L'architecture  des  fonds  qui  séparent  les  figures  te  sera  un  excel- 
lent guide,  en  appliquant  ton  intelligence  à en  faire  bon  usage. 
Tu  auras  besoin  de  ces  moyens  dans  le  cas  où  la  figure  à copier 
serait  élevée,  et  que  tu  n’y  pourrais  pas  atteindre  avec  la  main 
pour  prendre  tes  mesures. 

11  convient  que  ton  intelligence  te  serve  de  guide,  tu  trouve- 

1.  Dans  la  citation  précédente,  Cennini  recommande  de  dessiner  avec  un  stylet, 
ou  avec  un  charbon.  Il  n’y  a pas  contradiction  entre  les  deux  préceptes.  D'un 
côté,  Cennini  donne  une  méthode  générale  pour  former  le  dessinateur  et  arriver 
à une  belle  exécution.  De  l'autre  il  explique  comment  on  procède  pour  établir 
son  dessin.  On  trace  donc  au  charbon  les  indications  qui  permettront  d'achever 
l’œuvre  avec  la  sécurité  que  donne  une  construction  correcte. 
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ras  la  vérité  par  les  moyens  que  je  te  donne.  Si  le  premier  trait 
de  ta  figure  ou  de  ton  sujet  ne  se  trouvait  pas  bien  en  propor- 
tion, aie  une  plume  de  poule  ou  d’oie,  frotte  et  époussette  le 
charbon  avec  lequel  tu  as  dessiné,  tout  s’en  ira.  Recommence  à 
nouveau  tant  que  tu  voies  que  les  proportions  de  ta  figure  con- 
cordent avec  celles  du  modèle.  Ensuite,  quand  tu  juges  que  tu 
approches  du  bien,  prends  une  pointe  d’argent,  et  va  caressant 
les  contours  et  les  extrémités  de  ton  dessin,  et  ainsi  sur  les  plis 
principaux.  Quand  tu  as  fini,  reprends  la  plume,  époussette  bien 
tout  le  charhon,  il  te  restera  un  dessin  propre  arrêté  au  crayon. 

Le  Livre  de  l'Art.  (Trad.  Mottez. 

Bibliothèque  de  l’Occident.) 

Léonard  de  Vinci  (1452  1519). 

Quand  tu  dessines  d’après  nature,  tiens-toi  éloigné  de  trois 
fois  la  grandeur  de  la  chose  que  tu  dessines. 

Toute  figure  t’oblige  à prendre  l’éclairage  dans  lequel  tu  veux 
l’exécuter  : c’est-à-dire  que  si  tu  fais  des  figures  en  plein  air, 
elles  seront  entourées  d’une  grande  clarté,  si  le  soleil  n’est  pas 
couvert;  et  si  le  soleil  regarde  tes  figures,  leurs  ombres  seront 
très  fortes  par  rapport  aux  parties  éclairées,  et  les  extrémités 
de  ces  ombres  seront  nettes,  aussi  bien  les  primitives  que  les 
dérivées.  Mais  ces  ombres  comporteront  un  peu  de  lumière, 
parce  que  d’un  côté  brille  l’azur  de  l’air  qui  teinte  la  partie  qu’il 
regarde,  ce  qui  se  constate  dans  les  objets  bleus  où  cette  partie 
éclairée  participe  à la  couleur  solaire.  On  le  voit  quand  le  soleil 
se  couche  à l’horizon  dans  la  rougeur  des  nuages,  qui  se  tein- 
tent de  la  couleur  de  l’astre;  et  cette  rougeur  des  nuages  avec 
celle  du  soleil  rougissent  tout  ce  que  leurs  rayons  atteignent  ; 
et  la  partie  des  corps  qui  n’est  pas  fournée  de  ce  côté  reste  de 
la  couleur  de  l’air. 
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Celui  qui  regarde  pense  qu’il  est  de  deux  couleurs,  et  on  ne 
peut  éviter  cette  impression  qu’en  démontrant  la  cause  de  cet 
éclairage  : il  faut  donc  que  tu  fasses  l’ombre  et  la  lumière  par- 
ticipant à leur  cause,  sinon  tu  ne  ferais  rien  de  bien  et  de 
vrai. 

Si  ta  figure  se  trouve  dans  une  chambre  obscure  et  que  tu  la 
voies  du  dehors,  en  te  tenant  sur  la  ligne  éclairée,  cette  figure 
aura  l’ombre  obscure  (en  fumée),  évaporée  (douce)  et  cela  lui 
donnera  de  la  grâce,  et  elle  fera  honneur  à l’artiste,  par  son 
grand  relief,  quoique  ses  ombres  soient  douces  et  vaporeuses, 
et  surtout  du  côté  où  la  chambre  est  claire,  car  là,  l ombre  est 
presque  insensible  ; j’en  donnerai  la  raison  en  son  lieu. 

Traité  de  la  Peinture.  (Trad.  Péladan,  Delagrave,  éditeur.) 

A.  Félibien  (1619-1695). 

Quand  un  Peintre,  repris-je,  ne  desseigne  que  pour  son  étude 
particulière,  soit  après  la  bosse,  soit  après  le  naturel,  il  importe 
peu  de  quelle  lumière  il  se  serve,  c’est-à-dire  du  jour  ou  de  la 
lampe  ; il  doit  néanmoins  faire  en  sorte  que  son  modelle  soit 
disposé  de  telle  façon  que  les  ombres  y tombent  doucement, 
et  ne  causent  point  de  difformités,  parce  qu’il  ne  faut  pas  s’ac- 
coustumer  à rien  faire  qui  ne  soit  beau. 

Pour  cet  effet,  s’il  desseigne  à la  clarté  d’une  lampe,  il  peut 
mettre  un  châssis  huilé  entre  la  lumière  et  sa  figure,  afin  que 
les  ombres  en  soient  moins  tranchées  ; et  s’il  desseigne  dans  le 
grand  jour,  prendre  une  lumière  qui  tombe  d’en  haut,  et  ne 
fasse  pas  des  ombres  trop  fortes.  Que  s’il  travaille  à faire  un 
portrait,  il  faut  considérer  le  lieu  où  il  est;  car  les  parois  peu- 
vent donner  des  refiais  si  forts  et  si  désagréables  sur  le  visage 
de  la  personne  qui  ce  fait  peindre,  que  l’ouvrier  travailleroit  en 
vain  pour  faire  quelque  chose  de  beau... 
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Il  n’y  a point  de  doute  qu'une  lumière  diffuse  qui  vient  d'en 
haut,  et  qui  n’est  point  trop  forte,  est  très  avantageuse,  et  fait 
paroistre  avec  grâce  jusques  aux  moindres  parties  du  corps. 

Entretiens. 

Cl. -H.  Watelet  (1718-1786). 

Lorsque  le  porte-crayon  est  armé  de  sanguine,  ou  de  quel- 
que autre  matière  propre  à tracer,  on  aiguise  une  dernière  fois 
avec  un  canif  le  crayon  qu'on  est  prêt  à mettre  en  usage;  après 
quoi  l'on  pose  dans  ses  doigts  le  porte-crayon  comme  on  tient 
une  plume,  à cela  près  que  les  doigts  qui  tiennent  le  porte- 
crayon  sont  placés  vers  le  milieu  de  sa  longueur,  au  lieu  que 
pour  écrire  on  tient  la  plume  vers  son  extrémité  taillée.  Une 
autre  différence,  c’est  qu’on  tient  la  plume  avec  les  trois  pre- 
miers doigts  étendus,  et  que  pour  dessiner  on  tient  le  porte- 
crayon  de  deux  doigts  seulement,  et  que  le  doigt  du  milieu  fait 
une  courbure  pour  le  soutenir. 

Il  faut  observer  encore  que  les  traits  qu'on  se  propose  de 
former  étant  assez  ordinairement  de  plus  grande  dimension  que 
des  lettres,  on  ne  doit  pas  se  borner  à ce  que  peut  donner 
d'étendue  au  crayon  le  développement  des  jointures  des 
doigts,  en  supposant  le  poignet  arrêté  ; mais  qu'il  faut  que  le 
poignet,  devenu  lui-même  souple  et  mobile,  glisse  sur  le 
papier,  et  parcoure,  en  se  portant  de  côté  et  d'autre  sans  rai- 
deur, l'étendue  des  traits  qu’on  se  propose  de  former. 

Dictionnaire  des  Arts  de  Peinture. 

Paillot  de  Montabert  (1771-1849). 

Pendant  cinq  ou  six  ans,  l'élève  éprouve  un  combat  entre  le 
sens  de  la  vue  et  son  intelligence,  et  pendant  tout  ce  temps  il 
est  persuadé  que  son  œil  doit  être  le  maître,  et  que  c'est  à lui 
qu’il  faut  céder,  tandis  que  c'est  l'œil  au  contraire  qui  doit  céder  à 
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l’intelligence  ou  aux  mesures  certaines  de  la  perspective  pra- 
tique. Aussi,  quand  il  arrive  que  T artiste  à force  de  comparaisons 
s'est  rencontré  dans  son  ouvrage  avec  la  nature  ou  avec  l’ap- 
parence de  la  nature,  ce  qui  est  la  même  chose,  il  ne  se  doule 
pas  qu’il  a fort  souvent  désobéi  à son  œil,  pour  obéir  aux 
règles. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 

G.  Vasari  (1512-1574). 

(Michel  Ange)  avait  coutume  de  dire  qu’il  fallait  avoir  le  com- 
pas dans  l’œil  et  non  dans  la  main. 

(Trad.  Leclanché.) 


IX.  — LES  CORRECTIONS  DU  MAITRE 


Ce  n'est  pas  tout  de  se  placer  à la  bonne  distance  et  de  manier 
comme  il  faut  ses  instruments  de  travail . Il  faut  encore  apprendre 
avoir  le  modèle.  Et  ici  les  maîtres  {Léonard de  Vinci , Gros , Ingres , 
Delacroix  Th.  Couture)  inviteront  l'élève  à dessiner  lentement,  en 
observant , l'effet  et  l'ensemble.  Surtout  il  doit  éliminer  les  détails 
( Etex ),  éviter  la  monotonie  des  lignes  trop  régulières  (Hogarih) 
et  des  effets  de  lumière  qui  se  répètent  (Dandré-Bardon)  ; enfin  si 
l'on  en  croit  Paillot  de  Montaberl,  il  faut  se  méfier  des  équivoques. 

Voilà  les  conseils  pratiques  qui  seront  donnés  par  les  maîtres  qui 
suivent  d'un  œil  attentif  le  travail  de  notre  élève. 

Léonard  de  Vinci  (1452-4519). 

Quand  tu  voudras  faire  bonne  et  utile  étude,  dessine  lente- 
ment, et  vois  quelles  lumières  trouvent  le  premier  degré  de 
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clarté,  et,  parmi  les  ombres,  quelles  sont  les  plus  obscures  que 
les  autres,  et  comment  elles  se  mêlent  et  combien,  et  compare 
Tune  avec  l’autre  et  la  direction  des  lignes  ; et  dans  les  lignes, 
quelle  partie  tourne  vers  l’un  ou  l’autre  côté,  et  là  où  elle  est 
plus  ou  moins  évidente,  ou  large,  ou  ténue.  Enfin,  quelles 
ombres  et  lumières  sont  unies  sans  traits  ou  signes,  en  manière 
de  fumée,  et  quand  tu  auras  fait  ta  main  avec  jugement  de  cette 
application,  tu  pourras  faire  vite,  si  tu  la  pratiques. 

Traité  de  la  Peinture.  (Trad.  Péladan,  Delagrave,  éditeur.) 

Gros  (4771-1835). 

Gros  répétait  souvent  aux  dessinateurs  : « Il  faut  procéder 
par  ensemble  : ensemble  de  mouvement,  des  longueurs,  de 
lumière  et  d’ombre,  ensemble  d’effet.  Vous  ne  devez,  disait-il, 
vous  occuper  d’une  portion  sans  regarder  le  tout  ; faites-vous 
la  tôte?  regardez  les  pieds  et  ainsi  du  reste.  « Selon  ce  pré- 
cepte, il  ne  laissait  poser  le  crayon  blanG  sur  un  papier  coloré, 
qu’après  l’achèvement  complet  du  travail  de  l’estompe,  en 
réservant  toujours  le  ton  même  de  la  feuille  entre  la  lumière  et 
l’estompage  surajoutés  de  façon  à utiliser  la  demi-teinte  toute 
faite.  Il  résumait  ainsi  ce  système  : « Conduisez  simultanément 
chaque  partie,  de  telle  sorte  que  si  notre  besogne  venait  à être 
interrompue,  il  y ait  homogénéité  dans  chaque  partie,  quel 
qu’en  soit  le  degré  d’avancement.  » 

Gros  et  ses  ouvrages. 

J.  A -D  Ingres  (1780-1867). 

Dans  la  construction  d’une  figure,  ne  procédez  point  par  mor- 
ceaux. Conduisez  tout  en  même  temps  et,  comme  on  dit  fort 
bien,  dessinez  « l’ensemble  ». 

Cité  par  Delaborde  : Ingres  (Plon  éditeur). 
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E.  Delacroix (1799  1863). 

En  tout  objet  la  première  chose  à saisir  pour  le  rendre  avec  le 
dessin,  c’est  le  contraste  des  lignes  principales.  Avant  déposer 
le  crayon  sur  le  papier,  en  être  bien  frappé.  Dans  Girodet,  par 
exempie,  cela  se  trouve  bien  en  partie  dans  son  ouvrage,  parce 
qu’à  force  d’être  tendu  sur  le  modèle,  il  a attrapé  à tort  et  à 
travers  quelque  chose  de  sa  grâce,  mais  cela  s’y  trouve  comme 
par  hasard.  Il  ne  reconnaissait  pas  le  principe  en  l’appliquant. 
X...1  me  paraît  Seul  qui  l’ait  compris  et  exécuté.  C’est  là  tout 
le  secret  de  son  dessin.  Le  plus  difficile  est  comme  lui  de  l’ap- 
pliquer au  corps  entier.  Ingres  l’a  trouvé  dans  les  détails  des 
mains,  etc.  Sans  artifices  pour  aider  l’œil,  il  serait,  impossible 
d’y  arriver,  tel  que  de  prolonger  une  ligne,  etc.,  dessiner  sou- 
vent à la  vitre.  Tous  les  autres  peintres,  sans  en  excepter 
Michel-Ange  et  Raphaël,  ont  dessiné  d’instinct,  de  fougue,  et 
ont  trouvé  la  grâce  à force  d’en  être  frappés  dans  la  nature  ; 
mais  ils  ne  connaissaient  pas  le  secret  de  X...  : la  justesse  de 
l’œil.  Ce  n’est  pas  au  moment  de  l’exécution  qu’il  faut  se  bander 
à l’étude  avec  des  mesures,  des  aplombs,  etc.  ; il  faut  de  longue 
main  avoir  cette  justesse  qui,  en  présenco  de  la  nature,  aidera 
de  soi-même  le  besoin  impétueux  de  la  rendre.  Wilkie  aussi  a 
le  secret.  Dans  les  portraits,  indispensable.  Quand  par  exemple 
on  a fait  des  ensembles  avec  cette  connaissance  de  cause,  qu’on 
sait  pour  ainsi  dire  les  lignes  par  cœur,  on  pourrait  en  quelque 
sorte  les  reproduire  géométriquement  sur  le  tableau.  Portraits  de 
femme  surtout;  il  est  nécessaire  de  commencer  par  la  grâce  de 
l’ensemble.  Si  vous  commencez  par  les  détails,  vous  serez  tou- 
jours lourd.  Témoin,  ayez  à dessiner  un  cheval  fin,  si  vous  vous 


. Nom  biffé  sur  le  manuscrit. 
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laissez  aller  aux  détails,  votre  contour  ne  sera  jamais  assez 
accusé. 

Journal  (PIod  éditeur). 

A.  Etex  (1808-1888). 

Jusqu’ici  le  plus  grand  obstacle  que  les  élèves  qui  débutent 
rencontrent  dans  les  modèles  de  dessin  qu’on  leur  fait  copier, 
c’est  la  difficulté  d’exécuter  les  détails  qui  leur  sautent  aux 
yeux,  et  qu’ils  veulent  rendre  avant  d’avoir  trouvé  la  masse. 
Si,  à un  élève  qui  commence,  qui  n’a  pas  appris  la  géométrie 
et  la  perspective,  vous  présentez  le  dessin  d’un  œil,  par 
exemple,  il  ne  manquera  jamais  de  commencer  par  attaquer  un 
détail,  le  plus  apparent  : les  cils,  les  sourcils,  en  ayant  soin  d’en 
compter  chaque  poil.  C’est  pourquoi  il  faut  donner  aux  élèves 
des  modèles  simples,  très  simples,  afin  d’habituer  leurs  yeux  à 
ne  juger  toujours,  à ne  procéder  que  par  la  masse,  et  de  passer 
du  simple  au  composé.  De  ces  commencements  dépend  souvent 
tout  le  talent  futur  d’un  artiste...  Crayonner  n’est  pas  dessiner... 
L’adresse  arrive  avec  l’exercice.  Cherchez  à faire  juste,  même 
maladroitement;  ensuite,  vous  ferez  juste  aussi,  mais  plus  adroi- 
tement. 

Cours  élémentaire  de  Dessin. 

Th  Couture  (1815  1879). 

Que  faut-il  faire  pour  bien  dessiner  ? 

Il  faut  se  placer  en  face  de  l’objet  que  l’on  veut  représenter, 
avoir  de  bons  outils,  toujours  propres;  regarder  avec  une 
grande  attention  beaucoup  plus  ce  que  l’on  voit  que  ce  que 
l’on  reproduit;  avoir,  permettez-moi  ce  calcul,  trois  quarts 
d’œil  pour  ce  que  l’on  regarde  et  un  quart  d’œil  pour  ce  que 
l’on  dessine. 

Partir,  sur  son  dessin,  d’une  première  distance,  comparer 
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celles  qui  suivent  en  les  rendant  conséquentes  de  la  première. 

Établir,  par  le  rêve  ou  par  la  réalité,  une  ligne  horizontale  et 
une  ligne  perpendiculaire  devant  les  objets  à reproduire,  ce 
moyen  est  un  excellent  guide  que  Ton  doit  toujours  garder. 

Lorsque,  par  des  indications  légères,  vous  avez  déterminé, 
indiqué  vos  places,  alors,  en  clignant  des  yeux,  vous  regardez 
la  nature.  Cette  façon  de  regarder  simplifie  les  objets,  les 
détails  disparaissent;  vous  n’apercevez  plus  que  de  grandes 
divisions  de  lumière  et  d’ombre.  C’est  alors  que  vous  établissez 
vos  bases;  lorsqu’elles  sont  bien  posées,  vous  ouvrez  complète- 
ment les  yeux  et  vous  ajoutez  des  détails  dans  les  limites  tra- 
cées. 

Il  faut  établir  ce  que  j’appelle  des  dominantes  pour  les 
ombres  et  pour  les  lumières.  Regardez  bien  votre  modèle  et 
demandez-vous  quelle  est  sa  lumière  la  plus  vive  et  placez  sur 
votre  dessin  la  lumière  à la  place  qu’elle  occupe  dans  la 
nature;  comme,  par  ce  moyen,  vous  établissez  une  dominante, 
il  va  sans  dire  que  vous  ne  devez  pas  la  dépasser  et  que  toutes 
les  autres  lumières  lui  seront  subordonnées.  Même  opération, 
même  calcul  pour  les  ombres  ; établir  la  vigueur  la  plus  forte, 
le  noir  le  plus  intense;  s’en  servir  comme  d’un  guide,  d’un 
diapason,  pour  trouver  les  différentes  valeurs  de  vos  ombres  et 
de  vos  demi-teintes. 

Marchons  toujours  avec  ordre  et  récapitulons. 

Valeur  de  distance,  valeur  de  lumière  et  valeur  d’ombre. 

Méthode  et  entretiens  d'atelier. 

W.  Hogarth  (1697-1764). 

Eviter  la  régularité . — Une  des  règles  fondamentales  de  la 
peinture  est  d’éviter  la  régularité.  Lorsqu’on  voit  dans  la  nature 
un  édifice  ou  quelqu’ autre  objet,  il  est  en  notre  puissance,  en 
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changeant  la  disposition  du  terrain,  de  l’offrir  sous  le  point  de 
vue  qui  nous  convient  le  mieux  : c’est  pourquoi  le  peintre  qui 
veut  placer  quelque  fabrique  dans  ses  tableaux,  la  présente  plu- 
tôt par  un  des  angles  que  de  front,  afin  de  plaire  davantage  à 
l’œil  ; parce  qu’il  rompt,  par  ce  moyen,  la  régularité  des  lignes, 
sans  que  la  convenance  soit  blessée.  Si,  par  hasard,  il  est  forcé 
de  représenter  l’édifice  de  front,  et  de  maintenir  tout  le  paral- 
lélisme des  lignes,  il  cherche  généralement  à rompre  cette 
désagréable  régularité  par  quelque  arbre,  ou  par  l’ombre  d’un 
nuage  imaginaire,  ou  par  quelqu’autre  objet  qui  jette  un  peu  de 
variété  sur  cette  partie. 

Analyse  de  la  Beauté. 

M - F.  Dandré-Bardon  (noo  1783). 

Distribution  de  la  Lumière.  — On  ne  doit  jamais  répéter  la 
lumière  principale.  Pour  soutenir  artistemcnt  la  Lumière  prin- 
cipalë,  il 'faut  introduire  des  échos  lumineux  qui  appellent 
successivement  l’œil  du  spectateur,  et  qui  le  promenant  d’un 
bout  à l’autre  sur  des  lignes  diagonales,  lui  fassent  paroi tre  le 
tableau  plus  grand  que  la  toile. 

Traité  de  Peinture. 

Paiflot  de  Montabert  (1771-1849). 

V équivoque  dans  le  dessin.  — Je  sais  que  les  peintres  en 
général  évitent  des  aspects  qui  produisent  de  singulières  équi- 
voques; cependant  l’habitude  que  les  dessinateurs  se  sont  faite 
de  considérer  et  d’imiter  les  objets  sous  toutes  sortes  de  visions, 
leur  rend  moins  choquantes  certaines  équivoques  moindres, 
qu’il  est  cependant  fort  nécessaire  d’éviter,  vu  la  propriété  de 
l’art,  et  ils  doivent  avoir  à cet  égard  le  même  soin  et  la  même 
attention  que  les  écrivains  qui  se  méfient  des  équivoques  dans 
les  mots  dont  la  présence  pourrait  ou  apporter  un  autre  sens 
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ou  rendre  la  pensée  inintelligible.  On  sait  que  ces  équivoques 
en  peinture  sont  de  mille  espèces... 

Ne  serait-il  pas  ridicule,  par  exemple,  de  représenter  dans 
un  paysage  une  figure  située  précisément  au  dessus  d'un  pié- 
destal, et  comme  en  apparaîtrait  la  statue,  quoique  ce  piédestal 
soit  plus  près  de  nous  de  vingt  pieds  que  cette  figure?  Est-il 
sage  de  représenter  une  figure  tellement  de  trois  quarts,  et, 
comme  on  dit,  en  profil  perdu,  que  du  milieu  de  la  joue 
fuyante  semble  sortir  le  petit  bout  du  nez? 

Traité  complet  de  la  Peinture. 


X.  — FAUT-IL  CORRIGER  LA  NATURE? 


Jusqu'ici  les  maîtres  illustres  se  sont  trouvés  d'accord  sur  les 
méthodes  à préconiser.  Mais  voilà  oit  la  discussion  va  commencer. 
Faut-il  corriger  lemodèlef  Doit-on  le  copier  tel  qu'on  le  voit  t tout  sim - 
plement  ? ou  faut-il,  se  souvenant  de  V antique  ou  de  tout  autre  idéal 
préconçu,  tenter  d' améliorer  ce  que  la  nature  offre  à notre  observa- 
tion ? « Mais,  répondra  Diderot,  la  nature  ne  fait  rien  d'incorrect.  » 
Pourtant  la  vieille  école  française  enseignait  de  la  corriger.  Lar-> 
gillière  et,  après  lui , Louis  David  rectifient  à ce  sujet  des  principes 
erronés  et  invitent  l'élève  à plus  de  sincérité.  « Soyez  d'abord  vrai 
et  noble  ensuite , dit  ce  dernier.  » Son  avis,  en  cette  matière , n'est 
pas  suspect. 

Donnait-il  constamment  à ses  élèves  un  enseignement  aussi 
simple  ? On  pourrait  en  douter , en  entendant  l'un  d'eux,  Paillut  de 
Montabert  nous  enseigner  une  recette  pour  améliorer  la  nature.  Le 
vieux  professeur  mérite  plus  de  crédit  quand  il  nous  enseigne  à rec - 
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tifier  les  erreurs  d'optique , plutôt  que  lorsqu'il  nous  apprend  à cor- 
riger les  défaillances  esthétiques  de  la  nature . 

V.  Carducho  (1578-X638). 

Un  peintre  ignorant  mais  bon  praticien  a entrepris  Je  copier 
d’après  nature  une  tête  disproportionnée  et  irrégulière  en  tout 
ou  en  partie,  comme  il  arrive  d’ordinaire.  Ces  apparences 
entreront  dans  le  souvenir  des  hommes  sans  aucune  correc- 
tion. L’excellent  praticien  a copié  son  modèle  avec  ponctua- 
lité, mais  il  a fallu  que  cette  copie  fût  exécutée  avec  les  imper- 
fections qu’offrait  l’original  : ce  qui  ne  serait  pas  arrivé,  si  le 
peintre  avait  été  savant,  parce  qu’alors  il  aurait  corrigé  et 
amendé  la  nature  avec  le  raisonnement  et  la  docte  compré- 
hension qu’il  eût  possédée.  Voici  la  cause,  sans  aucun  doute, 
pour  laquelle  les  grands  et  éminents  peintres  ne  furent  pas  des 
portraitistes,  car  ce  que  ceux-ci  doivent  faire  c’est  de  s’assujet- 
tir à l’imitation  du  modèle  incorrect  ou  non,  sans  plus  discuter 
ni  savoir  ; ce  que  ne  pourra  faire  sans  violenter  beaucoup  son 
génie  celui  qui  a accoutumé  son  entendement  et  sa  vue  à de 
belles  formes  et  proportions 

Dialogos  de  la  Pintura.  (Traduction  H.  Guerlin.) 

J. -B.  Oudry  (d 686-1 755). 

Opinion  de  Largillière.  — Qu’est-ce  que  le  Dessin,  disoit-il  ? 
Une  imitation  exacte  de  l’objet  qu’on  veut  représenter.  Gom- 
ment parvient-on  à bien  saisir  cette  imitation?  Par  une  grande 
habitude  d’accuser  le  trait,  tel  qu’on  le  voit;  mais  si  le  naturel 
ou  le  modèle,  dont  on  peut  disposer,  n’est  pas  des  plus  parfaits, 

1 . Il  est  inutile  de  faire  observer  qu'ici  Carducho  se  trompe  lourdement.  Titien, 
Vélasquez,  Rubens,  etc.,  sont  d’excellents  portraitistes.  Il  est  curieux  de  voir  i. 
quelles  aberrations  un  idéalisme  mal  compris  peut  entraîner  un  homme  detalent. 


FAUT-IL  CORRIGER  LA  NATURE? 


91 


doit-on  limiter  avec  tous  ses  défauts?  Voilà  où  commence  l’em- 
barras. L’école  de  Flandres  dit  oui  : la  nôtre  dit  non.  IL  faut , 
dit  l’École  Française,  lorsque  l'on  dessine  d'après  le  naturel , 
corriger  à l’aide  du  goût , ses  défauts . Il  faut , dit  l’Ecole  Fla- 
mande, accoutumer  la  jeunesse  à rendre  le  naturel,  tel  quon  le 
voit , et  si  bien  que  dans  les  diverses  académies  que  dessineront 
les  Élèves,  l'on  reconnaisse  les  différens  modèles  d’après  lesquels 
ils  les  auront  dessinées.  Quand  une  fois  ils  en  seront  là,  ils  por- 
teront la  même  exactitude  à l’étude  de  P Antique  et  avec  beau- 
coup plus  de  profit  que  nen  pourront  tirer  ceux  qui  se  seront 
laissés  aller  à dessiner  de  manière  à ne  plus  voir  ni  le  naturel, 
ni  l’Antique,  que  par  les  yeux  de  leur  maître  : 

M.  de  l’Argillière  ne  balançoit  pas  à prendre  parti  pour  ce 
dernier  raisonnement. 

Conférence  donnée  à ! Académie  royale  de  Peinture. 

Diderot  (1713-1784). 

La  nature  ne  fait  rien  d’incorrect.  Toute  forme,  belle  ou  laide, 
a sa  cause;  et,  de  tous  les  êtres  qui  existent,  il  n’y  en  a pas  un 
qui  ne  soit  comme  il  doit  être. 

Voyez  cette  femme  qui  a perdu  les  yeux  dans  sa  jeunesse. 
L’accroissement  successif  de  l’orbe  n’a  plus  distendu  ses  pau- 
pières; elles  sont  rentrées  dans  la  cavité  que  l'absence  de  l’or- 
gane a creusée;  elles  se  sont  rapetissées.  Celles  d’en-haut  ont 
entraîné  les  sourcils,  celles  d’en-bas  ont  fait  remonter  légère- 
ment les  joues  ; la  lèvre  supérieure  s’est  ressentie  de  ce  mou- 
vement et  s’est  relevée;  l’altération  a affecté  toutes  les  parties 
du  visage,  selon  qu’elles  étaient  plus  éloignées  ou  plus  voisines 
du  lieu  principal  de  l’accident.  Mais,  croyez-vous  que  la  diffor- 
mité se  soit  renfermée  dans  l’ovale  ? Croyez- vous  que  le  col  en 
ait  été  tout  à fait  garanti,  et  les  épaules,  et  la  gorge?  Oui  bien, 
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pour  vos  yeux  et  les  miens.  Mais  appelez  la  nature;  présentez- 
lui  ce  col,  ces  épaules,  cette  gorge;  et  la  nature  dira:  cela, 
c'est  le  col,  ce  sont  les  épaules,  c’est  la  gorge  d une  femme  qui 
a perdu  les  yeux  dans  sa  jeunesse... 

Nous  disons  d'un  homme  qui  passe  dans  la  rue,  qu’il  est  mal 
fait.  Oui,  selon  nos  pauvres  règles  ; mais  selon  la  nature,  c’est 
autre  chose.  Nous  disons  d’une  statue  qu’elle  est  dans  les  pro- 
portions les  plus  belles.  Oui,  d’après  nos  pauvres  règles;  mais 
selon  la  na t ure  ? 

Essai  sur  la  Peinture. 

L.  David  (1748-1825). 

Quand  on  fait  un  tableau  on  peut  changer  le  modèle,  parce 
qu’alors  ce  sont  de  belles  parties  qu’on  cherche  à accorder;  mais 
quand  un  élève  s'exerce,  il  faut  qu’il  s'accoutume  à l'exactitude 
et  qu'il  respecte  le  modèle. 

Soyez  d'abord  vrai  et  noble  ensuite. 

Je  connais  des  peintres  qui  ne  savent  pas  copier  des  hommes 
et  qui  prétendent  monter  dans  le  ciel  pour  y peindre  des  dieux. 

Il  y en  a qui,  en  voulant  peindre  le  modèle,  font  plus  laid  que 
lui,  et  qui  en  voulant  s’élever  au-dessus  du  modèle  ne  des- 
sinent plus  que  de  pratique. 

Il  n’est  pas  difficile  de  dessiner  d'idée  tant  bien  que  mal  ; 
mais  ce  qui  est  difficile,  c'est  de  faire  beau  et  naturel  et  suivant 
le  modèle.  Quand  on  n'aime  pas  la  nature  on  la  fait  basse  et 
triviale. 

On  peut  étudier  les  maîtres  ; mais  c’est  la  nature  seule  et  non 
les  maîtres  qu’il  faut  suivre  ; c'est  en  la  suivant  qu’on  fera  bien 
comme  eux. 

Celui  qui  est  maniéré  ne  saurait  voir  clair  en  présence  du 
modèle. 
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Pourquoi  est-on  le  plus  souvent  embarrassé?  Parce  qu’on 
ne  veut  pas  céder  à la  nature,  mais  bien  suivre  sa  tête  et  ses 
idées  de  routine. 

...  J’aime  ce  qu’on  appelle  le  style,  mais  je  n’aime  pas  la 
manière. 

...  Il  faut  étudier  les  beautés  de  l’antique  pour  trouver  les 
mêmes  beautés  dans  le  modèle,  mais  c’est  l’esprit  du  modèle 
qu’il  faut  suivre,  pour  le  rendre  bien  d’après  l’antique. 

...  Les  bons  peintres  prennent  les  bons  moments  du  modèle, 
les  mauvais  peintres  prennent  les  mauvais. 

Cité  par  Alcide  Gaboriaux.  ABC  du  Peintre , 

Gessner. 

Malheur  aux  artistes  et  aux  poètes,  serviles  esclaves  de  leurs 
modèles  ! Ils  ressemblent  à l’ombre  qui  suit  le  corps  jusque 
dans  ses  moindres  mouvements. 

Lettre  sur  le  Paysage . 1824. 

Paillot  de  Wlonîabert  (1771  1859). 

Comment  on  doit  corriger  la  nature.  — On  mettra  le  modèle 
debout  contre  une  toile  noire  luisante,  on  en  prendra  l’ortho- 
graphie1, puis  avec  le  compas  ou  droit  ou  courbe  on  en  dessi- 
nera scrupuleusement  toutes  les  parties,  en  ayant  soin  d’indi- 
quer par  des  points  de  repère  les  articulations.  A côté  de  ce 
dessin  individuel,  on  en  fera  un  autre  qui  sera  le  canon  de 
caractère,  c’est-à-dire  le  dessin  fait  avec  les  changemens  que 
l'on  a cru  devoir  opérer  à l’aide  de  l’individu  et  à l’aide  de  l’ar- 
chétype, changemens  qui  se  font,  avons-nous  dit,  à l’aide  du 
canon  général.  Ce  sera  donc  cette  figure  perfectionnée  et  ame- 
née au  caractère  et  à l’harmonie  requise,  que  l’on  mettra 


1.  C'est-à-dire  le  plan  en  hauteur. 
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ensuite  en  action,  en  se  servant  de  l’action  ou  de  la  pose  don- 
née par  l'orthographie  prise  sur  l’individu,  laquelle  pose  on  saura 
ensuite  perfectionner. 

On  ne  doit  pas  dessiner  comme  on  voit.  — Quand  une  tête 
vivante  se  déplace,  ou  qu'on  s'est  déplacé  soi-même  recom- 
mence-t-on le  dessin  de  cette  tête?  Non  ; en  le  continue,  en  ne 
copiant  pas  ce  qu'on  voit,  mais  en  supposant  le  même  point 
de  vue  qu’on  a perdu  momentanément.  Si,  quand  on  dessine 
un  cheval  dans  une  petite  écurie,  on  le  dessinait  comme  on  le 
voit,  quelle  image  monstrueuse  ne  produirait-on  pas  ! Ainsi  on 
ne  doit  dessiner  comme  on  voit,  que  lorsqu’on  est  placé  au 
point  de  distance  et  de  hauteur  convenable,  et  encore  est-il  à 
remarquer  que,  si  l'on  se  sert  d'un  seul  œil,  alternativement, 
on  est  fort  embarrassé  de  les  satisfaire  l’un  et  l'autre  En  effet, 
on  ne  peut  en  satisfaire  qu'un  seul,  puisqu'on  ne  fait  qu’une 
seule  image  ; on  pourrait  donc  dire  encore  à ce  sujet  que  le 
peintre  ne  doit  pas  dessiner  comme  il  voit  à l'aide  de  ses  deux 
yeux,  mais  bien  comme  il  voit  par  l'un  des  deux  seulement. 

Traité  complet  de  la  Peinture . 


XI.  — DU  SENTIMENT  ET  DU  CARACTÈRE 


H ne  suffit  pas  qu'un  dessin  soit  platement  correct  et  d'une  froide 
élégance.  Il  faut  qu'on  sente  à la  fois  l'émotion  du  dessinateur 
devant  le  modèle , la  vie  palpitante  qui  fait  frémir  le  corps  de 
celui-ci  et  l'atmosphère  qui  V entoure . Watelet  nous  définit  fort  bien 
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ce  genre  de  perfection . Il  faut  que  le  trait  plus  ou  moins  ressenti 
exprime  et  souligne  le  caractère  propre  du  sujet.  Les  recettes  ingé- 
nieuses données  à ce  sujet  par  Dandré-Bardon  sont  peut-être  un  peu 
systématiques  et  catégoriques  ; mais  tous  les  artistes  véritables 
comprendront  et  approuveront  renseignement  donné  à la  fois  par 
Louis  David,  P.- P.  Prudhon,  Jules  Breton  qui , en  termes  différents, 
mais  d'une  signification  à peu  près  identique  adjurent  le  dessinateur 
de  ne  jamais  oublier  que  son  œuvre  doit  avoir  du  sentiment,  du 
caractère , de  V accent.  Mais  cette  dernière  qualité , qui  est  la  qua- 
lité suprême,  c'est  sur  l'instinct  plus  que  sur  V enseignement  qu'il 
faut  compter  pour  V acquérir. 

Cl. -H.  Watelet  (1718-178Ô). 

L'Enveloppe . — La  vaguesse  et  l’ondulation  continuelle  des 
globules  imperceptibles  de  Y air,  produisent  dans  les  contours 
ou  dans  le  trait  des  objets,  cette  douceur  et  ces  interruptions 
agréables  qui  nous  font  regarder,  comme  dures,  lourdes  et 
découpées  les  imitations  dans  lesquelles  ces  effets  ne  sont  pas 
retracés  ou  indiqués. 

C’est  donc  pour  imiter  les  effets  de  Y air,  et  en  même  temps 
les  accidens  de  la  lumière,  que  le  dessinateur  et  le  peintre  ont 
l’art  de  rendre  leur  trait  quelquefois  fin,  léger  et  presque  imper- 
ceptible, quelquefois  plus  marqué,  quelquefois  enfin  prononcé 
fortement  et  c’est  ce  dont  il  me  semble,  qu’on  n’en  rend  pas 
compte  autant  qu’il  le  faudrait  à ceux  qui  commencent  à s’exer- 
cer au  dessin. 

Dictionnaire  des  Arts  de  Peinture. 

MF  Dandré-Bardon  (1 700-1 783). 

Le  caractère  des  formes.  — Les  divers  caractères  de  contours 
de  formes,  suivant  les  différents  sujets  qui  se  rencontrent  dans 
la  nature  sont  variés  à l’infini.  On  les  réduit  néanmoins  ordi- 
nairement à six  espèces  différentes. 
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Les  gens  vulgaires  et  champêtres  doivent  avoir  des  contours 
grossiers,  noueux,  ressentis,  très  ondoyans.  Les  muscles  prin- 
cipaux y domineront  considérablement  les  autres,  et  les  atta- 
chemens  des  membres  en  seront  peu  délicats.  Tel  est  le 
caractère  des  Paysans,  des  Forgerons,  des  Soldats,  des  Victi- 
m aires,  etc. 

On  traitera  dans  un  autre  style  les  contours  des  personnages 
sérieux  et  respectables;  des  anciens  Philosophes,  des  Apôtres, 
des  Législateurs,  des  grands  Prêtres,  etc.  Leurs  contours  seront 
grands,  décidés  ; ils  s’enchaîneront  doucementles  uns  avec  les 
autres,  et  produiront  des  formes  nobles,  austère^,  majes- 
tueuses. 

Que  les  Héros:  Alexandre , César , Ajax , Achille , soient 
retracés  sous  des  contours  forts,  résolus,  prononcés  ! Que  leurs 
principaux  muscles  commandent  aux  autres  ; mais  que  les  atta- 
chemens  de  leurs  membres  soient  précis,  fins  et  délicats  ! 

La  quatrième  sorte  de  contours  est  destinée  à représenter  les 
divinités  du  Paganisme  ; ils  doivent  être  coulans,  amenés  de 
loin,  solides.  Que  toutes  les  petites  parties:  veines,  artères, 
tendons  y soient  voilées  ! Il  ne  faut  présenter  que  les  formes 
imposantes  qui  désignent  la  noblesse,  la  majesté  ; on  doit  sup- 
primer tous  les  détails,  relatifs  aux  infirmités  de  la  vie  mor- 
telle... 

Le  caractère  vigoureux  et  terrible,  si  convenable  à Hercule , 
à Milon,  à Encelade , à Poliphème,  etc.,  doit  être  exprimé  par 
des  contours  judicieusement  ressentis,  prononcés  sans  dureté 
et  par  des  formes  exagérées  avec  modération.  Les  cadence- 
mens  outrés  rendroient  le  caractère  plus  ignoble,  sans  le  rendre 
plus  expressif. 

Enfin  le  genre  agréable  exige  des  contours  doux  et  légers, 
des  formes  agréables  et  simples,  des  cadencemens  moëleux  et 
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souples,  des  détails  larges  et  précieux.  C'est  dans  ce  caractère 
que  doivent  être  dessinées  les  Vénus , les  Psiché,  les  Amphitritc, 
les  Hélène , etc. 

Traité  de  Teinture. 

Cl  H.  Watelet  (1718-1786). 

Une  bonne  académie . ; — Une  bonne  académie  est  celle  qui  est 
exécutée  avec  un  faire  facile , sans  négligence  ; une  correction 
fine , sans  sécheresse  et  sans  maigreur;  une  touche  ressentie 
avec  justesse  ; du  goût  sans  manière,  et  un  travail  plus  ou 
moins  soigné,  sans  être  peiné  ni  froid. 

Plus  celui  qui  dessine  une  académie  aura  l'attention  de  sup- 
poser dans  l'âme  de  son  Modèle  une  affection  convenable  à l’at- 
titude que  présente  ce  modèle,  plus  il  contractera  l'habitude  si 
nécessaire  de  ne  jamais  représenter  une  figure,  sans  être  occupé 
de  l'idée  qu’elle  est  animée.  Il  n’est  pas  de  position  ou  d’attitude 
qui  ne  soit  relative  à quelque  affection  ou  à quelque  nuance 
d’affection.  L'usage,  lorsqu’on  pose  le  Modèle  pour  une  Acadé- 
mie, est  de  le  disposer  le  plus  souvent  d'une  manière  pitto- 
resque, sans  autre  intention  que  de  développer  ou  de  grouper 
ses  membres,  pour  former  un  aspect  agréable  ou  piquant.  On 
dessine  ce  Modèle  dans  une  intention  semblable,  et  il  en  résulte 
une  sorte  de  travail,  qui,  tenant  trop  du  mécanisme,  produit 
souvent  des  imitations  sans  esprit,  sans  âme,  dans  lesquelles  on 
copie  les  défauts  mêmes  du  Modèle,  tels  que  sa  lassitude 
presqu’inévitable,  le  caractère  d'ennui  ou  d'indifférence  qu'il 
est  difficile  qu'il  n’ait  pas,  et  sa  ressemblance  fort  inutile. 

Lorsque  le  jeune  Dessinateur  prend  cette  route,  il  risque  de 
transformer  l’art  en  métier. 

Dictionnaire  des  Arts  de  Peinture. 
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L.  David  (1748-4825). 

Conseil  de  David  aux  dessinateurs.  — « Vous  ne  respirez  pas, 
disait-il  à quelques-uns,  quand  vous  dessinez  ; il  semble  que 
vous  reteniez  votre  haleine  : vous  êtes  froids,  je  reconnais  les 
hommes  à leur  peinture...  Exprimez  donc  avec  sentiment,  et 
faites  beaucoup  avec  peu,  c’est  d’ailleurs  une  bonne  recette  pour 
les  paresseux.  » 

Cité  par  Paillot  de  Montabert,  Traité  complet  de  la  Peinture. 
P. -P.  Prud’hon  (1758-1823). 

On  s’occupe  trop  de  ce  qui  fait  le  tableau,  et  pas  assez  de  ce 
qui  donne  l’âme  et  l’énergie  à ce  qu’il  doit  représenter.  On  * 
pense  au  brillant  du  coloris,  à l’effet  magique  du  clair-obscur, 
à la  variété  goustueuse  des  teintes,  un  peu  au  dessin,  mais 
mesquinement.  On  s’occupe  même  des  passions  que  présente 
le  sujet  ; mais  ce  à quoi  on  ne  pense  plus,  et  qui  est  le  princi- 
pal de  ces  maîtres  sublimes  qui  voulaient  faire  impression  sur 
l’âme,  c’est  de  marquer  avec  force  le  caractère  dû  à chaque 
figure,  et  qui,  venant  à être  émise  dans  le  sentiment  de  ce  même 
caractère,  porte  avec  elle  une  vie  et  une  vérité  qui  frappent  et. 
ébranlent  le  spectateur.  On  voit  dans  les  tableaux  et  sur  les 
théâtres  des  hommes  qui  montrent  des  passions,  mais  qui,  faute 
d’avoir  le  caractère  propre  de  ceux  qu’ils  représentent,  n’ont 
toujours  l’air  que  de  jouer  la  comédie  ou  de  singer  ceux  qu’ils 
devraient  être  ; de  plus,  au  lieu  de  ce  charme  de  couleur  et  de 
ce  beau  contraste  de  teintes  qui  ne  sont  que  clinquant  et  qui  ne 
font  l’effet  que  d’un  mensonge,  il  doit  régner  dans  un  tableau 
un  ton  doux  et  tranquille,  mais  vigoureux,  qui  plaise  au  spec- 
tateur sans  l’éblouir  et  laisse  l’âme  jouir  de  tout  ce  qui  l’affecte. 

Cité  par  Ed.  et  G.  de  Goncourt,  L’Art  au  XVIII 0 siècle. 
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Paillot  de  Montabert  (1771-1849). 

Il  est  aisé  de  concevoir  que  c'est  par  l’unité  seulement 
qu'on  parvient  à donner  du  caractère  à une  figure.  En  effet, 
ce  ne  peut  être  en  prononçant  fortement  des  formes  quel- 
conques, des  proportions  fausses  et  hors  de  l’harmonie,  qu'on 
réussira  à donner  du  caractère  ; ce  n'est  pas  en  desséchant 
ou  en  boursouflant  une  figure,  en  faisant  carré  ou  rond, 
en  exprimant  enfin  avec  résolution,  audace,  et,  comme  on 
disait  il  y a cinquante  ans,  avec  humeur,  qu'on  donnera 
du  caractère  ; l’artiste  fait  seulement  voir  dans  ce  cas,  son 
propre  caractère,  mais  il  ne  représente  pas  celui  de  la  na- 
ture. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 


J.  Breton  (1827-1906). 

L impression  du  Dessin . — L'impression  est  aussi  nécessaire 
à l'expression  de  la  forme  qu'aux  vibrations  de  la  couleur  et  à 
l'intensité  de  l'effet. 

Louis  David,  lorsqu'il  fait  appel  à la  science  seule,  est  un 
dessinateur  froid  et  sans  vie.  Louis  David  livré  à son  instinct 
est  un  dessinateur  superbe.  Est-ce  à dire  que  David,  ignorant, 
eût  rencontré  ses  heureuses  trouvailles?  Est-ce  à dire  qu’il  ne 
faille  pas  étudier  la  forme  à fond?  Nullement.  Car  la  science 
de  la  forme  est  de  première  nécessité  ; mais,  bien  souvent,  il 
faut  savoir  n’y  pas  penser  et,  dans  tous  les  cas,  ne  jamais 
sacrifier  l’accent  passionnel  ou  physiognomique,  à l'accent 
scientifique.  C'est  pourquoi  M.  Ingres  défendait  à ses  élèves 
d’apprendre  l’anatomie  : en  quoi  il  avait  tort.  Il  aurait  dû  leur 
dire  : « Sachez  bien  l'anatomie  afin  de  ne  devoir  plus  jamais  y 
penser.  » Mais  ce  réformateur  songeait  d’abord  à réagir  contre 
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la  prétendue  école  classique  qui  compromettait  la  cause  du  des- 
sin en  se  figurant  la  servir. 

La  Peinture  (Librairie  de  l’Art  ancien  et  moderne). 


XII.  — DE  L’ANATOMIE 


Deux  sciences  sont  absolument  nécessaires  au  dessinateur  qui 
veut  avoir  de  son  art  une  connaissance  complète  et  raisonnée  : V ana- 
tomie et  la  perspective.  L'une  et  Vautre  ont  eu  cependant  leurs 
détracteurs,  V anatomie  en  particulier.  La  tentation  de  montrer  sa 
science  a,  il  faut  en  convenir,  entraîné  bien  des  artistes , et  surtout 
les  Italiens  de  V école  de  Michel-Ange,  à de  singuliers  égarements: 
Abus  des  figures  nues  gesticulantes,  des  raccourcis , des  muscles 
saillants  qui  faisaient  ressembler  tous  les  personnages  à des  géants 
écorchés,  tels  sont  les  défauts  insupportables  ou  V excès  de  V ana- 
tomie a entraîné  les  artistes  de  cette  école. 

Il  n'est  pas  besoin  de  faire  observer  que  si  la  science  a ses  dan - 
gers,  l'ignorance  a également  les  siens.  Quoi  qu'il  en  soit,  nous 
avons  rassemblé  ici  les  opinions  contradictoires.  Au  lecteur  de  se 
faire  une  conviction. 

L -B.  ASberti  (1404-1472). 

Il  convient  de  savoir  mettre  en  place  les  nerfs  et  les  muscles. 
Enfin,  pour  achever,  il  faut  savoir  revêtir  avec  la  chair  et  la 
peau  les  ossements  et  la  musculature.  Peut-être  qu’iei  on 
m’objectera  ce  que  j'ai  dit  plus  haut  que  le  peintre  n'a  que  faire 
de  s'occuper  de  ce  qu’il  ne  voit  pas.  Soit;  mais  si  l'on  veut 
habiller  des  figures,  il  faut  d'abord  les  tracer  nues  avant  de  les 
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vêtir;  de  même  si  l’on  veut  peindre  le  nu,  il  faut  savoir  mettre 
en  place  les  os  et  les  muscles  qu’on  devra  après  recouvrir  de 
chair  et  de  peau  afin  de  n’éprouver  aucune  difficulté  à recon- 
naître où  ces  premiers  sont  placés. 

De  la  Statue  et  de  la  Peinture.  (Traduction  Claudius  Popelin.) 

BenvenutoCellini  (1500-1571). 

Gomme  le  point  important  dans  l’art  du  dessin  est  de  bien 
faire  un  homme  et  une  femme  nus,  il  faut  penser  que  pour  y 
arriver  il  est  indispensable  de  connaître  parfaitement  la  base 
fondamentale  du  nu,  c’est-à-dire  le  squelette  humain.  — Une 
fois  que  tu  te  seras  bien  gravé  dans  la  mémoire  une  ossature, 
tu  ne  pourras  jamais  te  tromper  en  faisant  une  figure  nue  ou 
drapée;  ce  qui  n’est  pas  peu  de  chose.  — Je  ne  prétends  pas 
néanmoins  que  tu  seras  assuré  de  faire  tes  figures  plus  ou 
moins  gracieuses,  je  veux  dire  seulement  que  tu  les  feras  sans 
erreurs;  quanta  cela,  je  te  l’affirme. 

Discours  sur  les  pnncipes  de  l’Art  du  Dessin. 

G. -B.  Armenini  (t$40-i609). 

Celui  qui  ne  connaît  pas  bien  les  parties  qui  sont  cachées 
sous  la  peau  les  fera  malaisément  apparaître  par  dessus. 

De  veri  precelti  délia  Pittura.  (Traduction  Henri  Guerlin.) 

G -P.  Lomazzo  (i538-i600). 

L’art  qui,  entre  tous,  est  le  plus  important  et  nécessaire  pour 
le  dessin,  est  l’anatomie,  qui  nous  enseigne  à construire  les 
membres,  avec  les  veines  et  les  os,  et  à relier  les  nerfs,  et  à com- 
poser les  muscles  de  la  façon  la  plus  exacte  qu’il  soit  possible, 
d’après  les  corps  morts  ou  vivants.  Et,  pour  expérimenter 
combien  cela  est  vrai,  voyez  plutôt  comment  ceux  qui  n’ont 
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pas  cette  science,  quelque  habiles  et  expérimentés  qu’ils  sont 
par  ailleurs,  ne  peuvent  jamais  approcher  de  la  nature,  mais 
à peine  l’imiter  d’une  façon  vraisemblable.  Car  ils  ne  savent 
comment,  sous  la  peau,  s’attachent  et  se  composent  les  mem- 
bres, et  autres  parties  cachées,  d’où  vient  le  mouvement,  et 
quels  sont  ses  effets  si  variés. 

Idéa  del  Ternpio  délia  Pittura.  (Traduction  Henri  Guerlin.) 

Michel  Anguier  fiôi  4-1686). 

Il  est  très  nécessaire  à ceux  qui  veulent  se  rendre  habiles 
aux  arts  de  la  sculpture  et  de  la  peinture  de  bien  connaître  les 
mouvements  et  le  repos  des  muscles  du  corps  humain,  d’autant 
que  ceux  qui  ont  ignoré  cette  étude  n’ont  jamais  été  que  des 
copistes  mal  entendus  dans  leurs  ouvrages;  au  contraire  ceux 
qui  l’ont  beaucoup  pratiquée  se  sont  acquis  une  grande  facilité 
dans  leurs  dessins  et  dans  l’exécution  de  leurs  ouvrages. 

Conférence  à V Académie  royale. 

A.  Coypel  (1 661-1722), 

Gardons-nous  cependant  que  cette  recherche  exacte  de 
l’anatomie  ne  nous  porte  à prononcer  les  muscles  d’une  manière 
trop  sévère  et  trop  sèche. 

Discours. 

F.  Algarotti  (1712-1764). 

Il  est  aussi  absurde  de  disputer  si  l’étude  de  l’anatomie  est 
nécessaire  à un  Peintre  que  de  demander  s’il  est  utile  de  con- 
naître les  principes  d’une  science  qu’on  veut  apprendre.  Le 
modèle  ne  peut  tenir  qu’un  instant  ou  très  peu  de  temps.  Il  se 
fatigue  bientôt,  les  muscles  s’affaissent,  surtout  lorsque  le 
mouvement  qu’ils  doivent  exprimer  suppose  un  concours  mo- 
mentané des  esprits  animaux.  Si  le  peintre  n’a  pas  les  principes 
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de  l'anatomie  profondément  gravés  dans  son  esprit,  s'il  ne 
connaît  pas  le  jeu  des  parties  du  corps  humain  dans  les  diffé* 
rentes  positions,  bien  loin  que  le  modèle  lui  soit  d’aucune 
utilité,  il  ne  servira  qu’à  l'écarter  de  la  vérité  en  lui  montrant 
une  chose  absolument  différente,  ou  du  moins,  en  la  lui  indi- 
quant d'une  manière  trop  imparfaite* 

Essai  sur  la  Peinture. 

Giambattista  Passer]  (1694-1780). 

La  plus  grande  erreur  de  la  jeunesse  inexpérimentée  est 
qu’on  puisse  élever  le  monument  de  ses  études,  sans  le  soutien 
de  solides  fondations  et  qu'on  puisse  se  contenter  du  plaisir  que 
donne  un  brillant  maniement  du  crayon,  sans  se  préoccuper  en 
ce  qui  concerne  le  nu,  de  la  bonne  intelligence  de  l'anatomie, 
tandis  que  celle-ci  est  nécessaire  à un  peintre  pour  mettre  par- 
faitement les  muscles  à leur  place  et  non  selon  son  caprice  et 
sa  propre  invention,  comme  il  arrive  à beaucoup,  qui  se  sont 
laissés  entraîner  à cette  négligence. 

Vite  de  pitiorL  (Traduction  Henri  Guerlin.) 


D.  Diderot  (1713-1784). 

L’Etude  de  l'Ecorché  a sans  doute  ses  avantages;  mais 
n’est-il  pas  à craindre  que  cet  écorché  ne  reste  perpétuellement 
dans  l'imagination  ; que  l'artiste  n'on  devienne  entêté  de  la  vanité 
de  se  montrer  savant;  que  son  œil  corrompu  ne  puisse  plus 
s'arrêter  à la  superficie;  qu'en  dépit  de  la  peau  et  des  graisses, 
il  n'entrevoie  toujours  le  muscle,  son  origine,  son  attache  et 
son  insertion;  qu’il  ne  prononce  tout  fortement;  qu’il  ne  soit 
dur  et  sec,  et  que  je  ne  retrouve  ce  maudit  écorché,  même 
dans  ses  figures  de  femmes?  Puisque  je  n’ai  que  l'extérieur  à 
montrer,  j'aimerais  bien  autant  qu'on  m’accoutumât  à le  bien 
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voir,  et  qu’on  me  dispensât  d’une  connaissance  perfide  qu’il 
faut  que  j’oublie. 

Essai  sur  la  Peinture. 

G.-B.  Piazzetta  (1746-1826). 

L’intelligence  de  l’anatomie,  quoique  peu  réjouissante,  est  en 
grande  partie  nécessaire  à un  peintre,  et  dans  les  temps  passés 
fut  diligemment  observée  et  étudiée  par  nos  maîtres. 

Studj  di  Pittura.  (Traduction  Henri  Guerlin.) 

Gh.  Âlph.  Dufresnoy  (16H-1065). 

Mais  pour  connaître  bien  ces  leviers,  ces  poulies. 

Qui  font  en  tous  les  sens  mouvoir  le  corps  humain. 

Il  faut  y pénétrer  le  scalpel  à la  main  : 

Alors  l’Anatomie  à vos  vœux  favorable, 

Dévoile  ses  ressorts  et  leur  chaîne  admirable. 

Mais  apprenez  des  Grecs  par  quel  art  étonnant 
On  peut  les  montrer  tous  en  les  dissimulant. 

L’art  de  peindre. 

Cl. -H.  Watelet  (1718-1786). 

C’est  de  la  connaissance  des  os  et  des  deux  premières  couches 
des  muscles  que  dépendent  en  grande  partie  la  pondération , le 
mouvement , et  X expression.  Par  cette  raison  Yanatomie  est 
une  des  bases  positives  de  la  Peinture.  Elle  se  lie  naturellement 
à la  pondération. 

Y! anatomie  et  la  perspective  sont  des  sciences  exactes;  elles 
s’appuient  sur  des  démonstrations  : elles  ont  pour  objet  des 
vérités  démontrées. 

Lorsque  dans  les  Ecoles,  dans  les  ateliers  et  dans  l’opinion 
publique,  ces  sciences  ne  seront  plus  considérées  comme  fonde- 
ments indispensables  de  la  Peinture,  on  pourra  prononcer  har- 
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diment  que  cet  Art  et  les  parties  qui  en  dépendent  sont  menacés 
d'une  prochaine  décadence. 

Dictionnaire  des  Arts  de  Peinturé. 

J.-A.-D.  Ingres  (1780-1867). 

« Vous  avez  appris  Fanatomie?  Ah!  oui;  eh  bien!  voilà  où 
mène  cette  science  affreuse,  cette  horrible  chose,  à laquelle  je 
ne  peux  pas  penser  sans  dégoût1.  — Si  j'avais  dû  apprendre 
Fanatomie,  moi,  messieurs,  je  ne  me  serais  pas  fait  peintre.  — 
Copiez  donc  tout  bonnement  la  nature,  tout  bêtement,  et  vous 
serez  déjà  quelque  chose.  » 

Cité  par  Amaury-Duval.  Atelier  d'Ingres.  (Fasquelle,  éditeur.) 

L.  Vitet  (1802-1873). 

La  science  anatomique  a certainement  plus  gâté  d'artistes 
qu'elle  n’en  a perfectionné.  Quand  on  sait  si  bien  par  cœur  tout 
ce  mécanisme  caché  des  muscles  et  des  os,  on  est  tenté,  malgré 
soi,  de  l'accuser  plus  fortement  que  ne  le  permet  la  nature.  On 
veut  montrer  ce  qu'on  sait,  et  on  oublie  ce  qu'on  voit. 

Etudes  sur  l’histoire  de  l'Art . (Calmann-Lévy,  éditeur.) 


XIII.  — PROPORTIONS  DU  CORPS  HUMAIN 


Il  semblerait  que  la  science  anatomique  puisse  donner  une  solu- 
tion précise  à ce  problème  tant  discuté  des  proportions  du  corps 
humain.  Il  n'en  est  rien  cependant.  Et  Von  doit , en  fin  de  compte , 
se  contenter  de  reconnaître  avec  Etex  et  Eug.  Guillaume  que  cette 

1.  On  a vu  plus  haut  comment  Jules  Breton  critique  et  rectifie  cette  opinion 
vraiment  trop  absolue. 
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question  relève  plutôt  de  V esthétique  que  de  la.  science.  Rien  de  plus 
intéressant  néanmoins  que  de  suivre  à travers  les  siècles  les  opi- 
nions des  maîtres  sur  ce  sujet.  Nous  donnons  ici  le  résumé  complet 
de  la  question  depuis  l'antiquité  jusqu'à  nos  jours,  en  citant  d'abord 
les  doctrines  qui  se  sont  succédé  au  sujet  des  proportions  géné- 
rales du  corps  humain , puis  au  sujet  des  proportions  spéciales  à la 
tête , aux  mains,  etc.  Nous  attirons  tout  spécialement  l'attention  du 
lecteur  sur  la  méthode  pratique  fournie  par  Jean  Cousin  pour 
obtenir  les  raccourcis  des  différents  membres. 

Diodore  de  Sicile  (1er  siècle  avant  Jésus-Christ). 

Les  Egyptiens  réclament  comme  leurs  disciples  les  plus 
anciens  sculpteurs  grecs,  surtout  Téléclès  et  Théodore,  tous 
deux  fils  de  Rhœnes,  qui  exécutèrent  pour  les  habitants  de 
Samos  la  statue  de  l'Apollon  Pythien,  La  moitié  de  cette 
statue,  disent-ils,  fut  faite  à Samos  par  Téléclès,  et  l’autre 
moitié  fut  sculptée  à Ephèse  par  Théodore,  et  ces  deux  parties 
s'ajustèrent  si  bien  ensemble  que  la  statue  entière  semblait  être 
l'œuvre  d'un  seul  artiste.  Après  avoir  disposé  et  taillé  leur 
pierre,  les  Egyptiens  exécutent  leur  ouvrage  de  manière  que 
toutes  les  parties  s’adaptent  les  unes  aux  autres  dans  les 
moindres  détails.  C'est  pourquoi  ils  divisent  le  corps  humain 
en  vingt  et  une  parties  et  un  quart,  et  ils  règlent  la-dessus 
toute  la  symétrie  de  l'œuvre  4. 

Bibl.  Hist.  L . I. 

Vitruve  (1er  siècle  avant  Jésus-Christ). 

Le  corps  humain  a naturellement  et  ordinairement  cette 
proportion  que  le  visage,  qui  comprend  l'espace  qu'il  y a du 
menton  jusqu'au  haut  du  front,  où  est  la  racine  des  cheveux, 

4.  « Il  est  clair  que  Diodore  de  Sicile  n’a  pas  bien  su  ce  dont  il  parlait...  La 
seule  présence  d’une  fraction  dans  un  pareil  calcul  annonce  une  erreur.  » 
Ch.  Blanc. 
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en  est  la  dixième  partie.  La  même  longueur  est  depuis  le  pli 
du  poignet  jusquà  l'extrémité  du  doigt  qui  est  au  milieu  de  la 
main.  Toute  la  tête,  qui  comprend  ce  qui  est  depuis  le  menton 
jusqu'au  sommet,  est  la  huitième  partie  du  corps  entier;  k 
même  mesure  est  depuis  l’extrémité  inférieure  du  col  par 
derrière.  Il  y a,  depuis  le  haut  de  la  poitrine,  jusqu’à  la  racine 
des  cheveux,  une  sixième  partie,  et  jusqu’au  sommet  une  qua- 
trième. La  troisième  partie  du  visage  est  depuis  le  bas  du 
menton  jusqu'au-dessous  du  nez;  il  y en  a autant  depuis  le 
dessous  du  nez  jusqu'aux  sourcils,  et  autant  encore  de  là 
jusqu’à  la  racine  des  cheveux  qui  termine  le  front.  Le  pied  a la 
sixième  partie  de  la  hauteur  de  tout  le  corps,  le  coude  la  qua- 
trième, de  même  que  la  poitrine.  Les  autres  parties  ont  chacune 
leurs  mesures  et  proportions  sur  lesquelles  les  excellents 
peintres  et  sculpteurs  de  l'antiquité,  que  l'on  estime  tant,  se 
sont  toujours  réglés. 

Le  centre  du  corps  est  naturellement  au  nombril,  car,  si 
à un  homme  couché  et  qui  a les  mains  et  les  pieds  étendus,  on 
met  une  branche  du  compas  au  nombril  et  que  l'on  décrive  un 
cercle,  la  circonférence  touchera  l’extrémité  des  doigts  des 
mains  et  des  pieds.  Et  comme  le  corps  ainsi  étendu  a rapport 
avec  un  cercle,  on  trouvera  qu’il  a de  même  rapport  avec  un 
carré;  car,  si  on  comprend  la  distance  qu'il  y a de  l’extrémité 
des  pieds  à celle  de  la  tête,  et  qu’on  la  rapporte  à celle  des 
mains  étendues,  on  trouvera  que  la  largeur  et  la  longueur  sont 
pareilles,  comme  elles  sont  en  un  carré  fait  à l'équerre  l. 

Cité  par  Ch.  Blanc.  Grammaire  des  Arts  du  Dessin.  (H.  Laurens,  édit.) 

i.  Ces  idées  sont  à pou  près  celles  de  Léonard  de  Vinci.  Cependant  ces  mesures 
ne  sont  pas  toutes  exactes  ; par  exemple  la  tête,  trop  petite,  ne  convient  qu’à  un 
athlète.  Le  pied  n’est  pas  la  6«  partie.  Cela  ne  se  vérifie  ni  sur  nature,  ni  sur  les 
plus  belles  antiques.  Les  hommes  bien  faits  ont  le  pied  dans  la  proportion  de  9 

66,  et  non  de  9 à 60.  La  Renaissance  n’a  guère  fait  que  suivre  Yitruve;  mais 
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Le  moine  Denys  (ve  siècle). 

Apprenez,  ô mon  élève,  que  le  corps  de  l'homme  a neuf  têtes 
en  hauteur,  c'est-à-dire  neuf  mesures  depuis  le  front  jusqu’aux 
talons.  Faites  d'abord  la  première  mesure  de  façon  à la  diviser 
en  trois  parties  : le  front  pour  la  première,  le  nez  pour  la 
seconde  et  la  barbe  pour  la  troisième.  Faites  les  cheveux  en 
dehors  de  la  mesure,  de  la  longueur  d'un  nez.  Divisez  de  nou- 
veau en  trois  parties  l'espace  compris  entre  la  barbe  et  le  nez  ; 
Je  menton  est  pour  deux  mesures,  la  bouche  pour  une,  et  la 
gorge  vaut  un  nez.  Ensuite,  à partir  du  menton  jusqu’au  milieu 
du  corps,  il  y a trois  mesures  ; jusqu'aux  genoux,  deux  autres 
mesures.  Il  y a une  mesure  de  nez  pour  le  genou  ; depuis  les 
genoux  jusqu'à  l’astragale,  deux  autres  mesures  ; puis,  de  l'as- 
tragale jusqu'aux  talons,  une  mesure  de  nez.  De  là  jusqu’aux 
ongles,  une  mesure.  Depuis  le  larynx  jusqu'à  l’épaule,  une  me- 
sure également;  de  même  jusqu'à  l'autre  épaule.  Pour  la  rondeur 
de  l’épaule,  une  mesure  depuis  les  os  carpiens  jusqu'aux  ongles 
de  la  main,  une  mesure.  Une  mesure  encore  jusqu’au  bout  des 
doigts.  Les  deux  yeux  sont  égaux  l'un  à l'autre,  et  l'intervalle 
qui  les  sépare  est  égal  à un  œil.  Lorsque  la  tête  est  de  profil, 
mettez  la  distance  de  dsux  yeux  entre  l'œil  et  l'oreille,  si  la  tête 
est  de  face,  il  ne  faut  qu’un  œil.  L'oreille  doit  être  égale  au  nez. 
Quand  l'homme  est  nu,  il  faut  quatre  nez  pour  la  moitié  de  sa 
largeur  ; lorsqu’il  est  habillé,  la  largeur  de  la  poitrine  est  d'une 
mesure  et  demie  ; la  ceinture  doit  être  élevée  jusqu’aux  coudes1. 

Guide  dê  la  Peinture.  (Traduit  par  le  Dr  Paul  Durand.) 

déjà  Vitruve  et  Diodore  avaient  perdu  la  tradition  des  sculpteurs  grecs  de  la 
bonne  époque.  En  ce  qui  concerne  le  fameux  canon  des  Egyptiens,  voir  l’obser- 
vation de  M.  Paul  Girard,  dans  notre  chapitre  xix. 

1.  Aujourd’hui,  au  Mont  Athos,  les  peintres  ne  donnent  plus  l'élancement  que 
prescrit  notre  manuscrit.  Au  lieu  de  un  sur  neuf,  ce  n’est  plus  qu’un  sur  huit. 
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CenninoCennini  (1360-1435). 

Remarque,  avant  d'aller  plus  loin,  les  mesures  exactes  de 
l'homme  que  je  te  vais  donner.  Celles  de  la  femme,  je  n'en  par- 
lerai pas,  elle  n'a  aucune  mesure  parfaite.  D'abord,  comme  je 
t'ai  dit,  le  visage  est  divisé  en  trois  parties  : la  tête  1 une,  le  nez 
une  autre,  du  nez  sous  le  menton  une  troisième  ; de  la  racine  du 
nez  avec  toute  la  longueur  de  l'œil,  une  mesure  ; de  la  fin  de 
l'œil  à la  fin  de  l'oreille,  une  mesure;  d'une  oreille  à l'autre,  la 
longueur  du  visage  ; du  menton  sous  le  gosier,  au  creux  de  la 
rencontre  du  col,  une  des  trois  mesures  ; le  col,  une  mesure  de 
long  ; de  la  salière  du  col  au  sommet  de  l'épaule,  un  visage  ; de 
même  vers  l’autre  épaule  ; de  l'épaule  au  coude,  un  visage  ; du 
coude  au  poignet,  un  visage  et  une  des  trois  mesures  ; la  main 
dans  toute  sa  longueur,  un  visage  ; du  creux  de  la  gorge  au 
creux  de  l’estomac,  un  visage  ; du  nombril  au  nœud  de  la  cuisse, 
un  visage  ; de  la  cuisse  au  genou,  deux  visages  ; du  genou  au 
talon  de  la  jambe,  deux  visages  ; du  talon  Jl  la  plante  du  pied, 
une  des  trois  mesures  ; la  longueur  du  pied,  un  visage. 

L'homme  est  en  hauteur  ce  qu’il  est  en  largeur  les  bras  éten- 
dus. Le  bras  avec  la  main  descend  au  milieu  de  la  cuisse. 
L'homme  a dans  toute  sa  longueur  huit  visages  et  deux  des  trois 
mesures.  L'homme  a de  moins  que  la  femme  une  côte  du  côté 
gauche. 

Le  Livre  de  l’Art. 


Léonard  de  Vinci  (1452-1519). 

L'homme  en  sa  première  enfance  a comme  largeur  d’épaule 
la  longueur  du  visage,  et  cette  même  longueur  de  l’épaule  au 
coude  plié  ; cette  largeur  est  encore  pareille  à la  longueur  entre 


1.  C’est-à-dire  le  front. 
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le  gros  doigt  de  la  main  et  le  pli  du  coude,  et  encore  à l'inter- 
valle entre  la  jointure  du  genou  et  le  cou-de-pied. 

L'homme  parvenu  à sa  croissance,  ces  mesures  se  doublent 
en  longueur,  sauf  le  visage,  qui,  comme  toute  la  tête,  subit  peu 
de  changement.  Ainsi,  ayant  atteint  son  accroissement,  l'homme 
bien  proportionné  doit  avoir  dix  faces  et  deux  faces  de  largeur 
d'épaules,  et  ainsi  des  autres  parties. 

traité  de  la  Peinture.  (Trad,  Péladan,  Delagrave,  éditeur.) 

Jean  Cousin  (isoo-1589). 

A l'âge  de  trois  ans  l’enfant  arrive  à la  moitié  de  toute  sa 
croissance  en  grandeur,  et  à cet  âge  de  trois  ans  toute  sa  gran- 
deur est  de  six  têtes. 

L'enfant  plus  jeune,  et  qui  n'a  que  cinq  têtes,  arrive  à la 
moitié  de  la  cuisse  de  son  père,  et  l’enfant  de  six  mois  n’arrive 
que  jusqu'à  ses  genoux. 

Le  Livre  de  Pourtraicture. 

Ludovico  Dolce  (1508-1568). 

La  Nature  ayant  prudemment  formé  la  tête  de  l'homme, 
comme  forteresse  principale  de  cette  œuvre  admirable  appelée 
un  monde  en  raccourci,  et  l'ayant  placée  dans  la  plus  haute 
partie  du  corps,  c'est  chose  convenable  que  toutes  les  autres 
parties  prennent  d’elle  leur  mesure. 

Dialogo  Aretino , cité  par  Pacheco. 

Arte  de  la  Pintura.  (Traduction  Henri  Guerlin.) 

G.  P.  Lomazzo  (1538-1600). 

D'abord  dans  la  face,  il  y a trois  espaces  exacts  et  égaux.  Le 
premier  commence  à la  naissance  du  front,  à la  racine  des 
cheveux,  et  descend  jusqu’aux  cils  à la  naissance  du  nez.  Le 
second  va  de  là  jusqu'à  la  pointe  du  nez.  Le  troisième  jusqu'à 
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l’extrémité  du  menton.  La  première  partie  de  la  tête  est  le 
siège  de  la  sagesse  ; la  seconde  appartient  à la  beauté.  La  troi- 
sième héberge  l’éloquence,  selon  l’opinion  des  anciens  philo- 
sophes. 

Le  corps  humain  ne  peut  dépasser  la  hauteur  de  sept  pieds. 
La  tête  de  l’homme,  du  menton  au  sommet,  est  la  huitième  par- 
tie du  corps  et  il  en  est  autant  du  coude  à l’épaule. 

Neuf  faces  font  donc  un  homme  au  carré 4 et  proportionné. 

Idea  del  Tempio  délia  Pittura.  (Traduction  Henri  Guerlin.) 

Telle  est  l’importance  et  la  forme  des  proportions  dans  les 
choses  que  rien  ne  peut  apporter  aux  yeux  aucune  délectation 
sans  laide  de  celle-ci,  c’est-à-dire  sans  la  convenance  et  sans 
la  correspondance  des  parties  de  la  chose  observée.  De  sorte 
que  ce  qui  nous  réjouit  et  nous  plaît,  ne  nous  réjouit  et  ne  nous 
plaît,  que  par  ce  qu’il  y a en  soi  l’harmonie  des  proportions 
laquelle  consiste  dans  la  mesure  exacte  des  parties.  Et  toutes 
les  inventions  des  hommes  sont  d’autant  meilleures  et  plus 
belles  qu’elles  sont  plus  ingénieusement  proportionnées. 

Tratlato  del  Arte  de  la  Pittura.  (Traduction  Henri  Guerlin.) 

A.  Coypel  (168M722). 

C’est  par  la  proportion  que  le  Peintre  ennoblit  même  son 
idée...  Ne  sçait-on  pas,  en  effet,  que  c’est  sur  la  stature  du 
corps  humain,  qui  est  le  principal  et  le  plus  noble  objet  de  la 
Peinture  et  de  la  Sculpture  que  l’architecture  a fondé  ses  justes 
mesures,  et  cette  noble  harmonie,  qui  fait  la  plus  grande 
beauté  de  ses  pompeux  édifices  et  des  monuments  qu’elle 
élève?...  Il  en  est  des  erreurs  de  proportion  comme  de  celles  de 


1.  C’est-à-dire  en  largeur  et  en  hauteur  les  bras  étendus. 
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l'arithmétique  et  des  mœurs  mêmes.  Une  petite  faute  en  attire 
souvent  d’autres  qui  deviennent  irrémédiables. 

Discours. 

J de  Wit  (1695-1754). 

Ne  pouvant  m’empêcher  de  prendre  parti  à l’égard  des  diffé- 
rentes idées  au  sujet  de  la  meilleure  hauteur  des  figures 
humaines,  je  me  suis  déterminé  pour  la  structure  de  huit  têtes 
ou  neuf  visages  un  tiers  pour  toutes  les  personnes  d’un  âge 
mûr,  aussi  bien  pour  l’Hercule  que  pour  la  Vénus  et  l’Apollon, 
en  comptant  sept  huitièmes  de  la  hauteur  de  la  tête  pour  un 
visage. 


Le  lecteur  aura  la  bonté  d’y1  remarquer  les  particularités 
suivantes  : 1°  Dans  le  cas  de  la  mesure  par  huit  têtes,  que  les 
lignes  qui  coupent  la  hauteur  en  huit  parties  égales  coupent 
plusieurs  parties  principales  ; que  la  hauteur  de  la  figure  est 
égale  à sa  largeur  quand  elle  a les  bras  étendus  horizontalement. . . 
2°  Par  rapport  à la  mesure  par  visages  qu’on  suppose  être  un 
visage  de  la  hauteur  des  sept-huitièmes  parties  de  la  tête,  que 
le  front  est  compté  comme  faisant  partie  du  visage,  auquel  cer- 
tainement il  appartient,  quoique  plusieurs  ne  prennent  le  visage 
qu’à  la  moitié  du  front,  à l’imitation  des  antiques,  qui  ordinai- 
rement laissent  tomber  les  cheveux  jusqu’à  la  moitié  du  front  ; 
que,  de  plus,  les  extrémités  entre  Les  doigts  (la  longueur  que 
mesurent  les  dèux  bras  étendus  horizontalement)  ont  la  lon- 
gueur de  tout  le  corps,  ce  qui  revient  à neuf  un  tiers  visages 
semblables,  car  chaque  bras  étant  long  de  quatre  visages,  il  en 
reste  encore  un  et  un  tiers,  ou  deux  tiers  de  chaque  côté  de  la 
fossette  de  la  gorge. 

Teckenboek  der  Proportion),. 

1.  Dans  les  estampes  de  l’ouvrage. 
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G.  Audran  (1640-1703}. 

...  Puisque  toute  la  perfection  de  Part  consiste  à bien  imiter 
la  nature,  il  semble  qu’il  ne  faille  point  consulter  d’autre  maître, 
et  qu’on  n’ait  qu’à  travailler  d’après  les  modèles  vivants  ; tou- 
tefois, si  l’on  veut  approfondir  la  chose,  on  verra  qu’il  ne  se 
trouve  que  peu  ou  point  d’hommes  dont  les  parties  soient  dans 
leur  juste  proportion  sans  aucun  défaut.  Il  faut  donc  choisir  ce 
qu’il  y a de  beau  dans  chacun,  et  ne  prendre  que  ce  qu’on 
nomme  communément  la  belle  nature.  Mais  qui  osera  présumer 
d’avoir  le  discernement  assez  juste  pour  ne  se  point  tromper 
dans  un  tel  choix  ?... 

Que  peut  donc  faire  un  Dessinateur  au  milieu  de  tant  de  diffi- 
cultés? Je  ne  vois  que  l’antique  en  quoi  l’on  puisse  prendre  une 
entière  confiance. 

Les  proportions  du  corps  humain. 

D Diderot  (1713-1784). 

N’excéder  jamais  sans  nécessité  la  grandeur  de  huit  têtes. 

Les  attachements  solides  des  membres  sont  de  Page  viril  ; les 
attachements  las  et  lâches  sont  de  la'vieillesse.  On  ne  les  voit 
point  dans  les  enfants. 

* Essai  sur  la  Peinture. 

R.  Mengs  (1728-1779). 

Il  y a une  infinité  de  système^  sur  les  proportions  du  corps 
humain;  mais  à peine  y en  a-t-il  deux  qui  s’accordent;  et  tous 
ceux  que  j'ai  vus  jusqu’ici  m’ont  paru  peu  satisfaisans  et  peu 
propres  à instruire  le  peintre.  D’ailleurs  quelques  écrivains  ont 
trop  limité  les  combinaisons  qui  doivent  servir  à produire  une 
proportion  uniforme  dans  les  figures.  D’autres,  parmi  lesquels 
se  trouve  Albert  Diirer,  ont  indiqué  une  grande  quantité  et 
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variété  de  proportions,  mais  qui  ne  peuvent  être  utiles  qu'à 
ceux  qui  veulent  imiter  leur  goût.  Je  me  hasarderai  donc  à 
proposer  quelques  idées  sur  cette  matière,  qui  pourront  servir 
à tous  les  goûts,  parce  que  je  me  fonderai  sur  les  principes  de 
la  nature  et  de  l'art. 

On  partage  ordinairement  la  figure  de  l’homme  en  un  certain 
nombre  de  têtes  ou  de  faces  ; mais  cette  méthode  n'est  bonne 
que  pour  les  sculpteurs  seulement,  et  non  pour  les  peintres  qui 
ne  voient  jamais  exactement  la  grandeur  des  têtes,  à cause  qu’il 
s’en  perd  au  moins  un  tiers  de  la  quatrième  partie  supérieure 
par  la  perspective;  et  l’on  ne  peut  pas  non  plus  dans  la  pein- 
ture mesurer  la  grosseur  des  membres  avec  la  même  précision 
que  dans  la  sculpture,  parce  qu’ils  sembleroient  maigres  et 
grêles  sur  une  superficie  plane,  en  comparaison  de  ce  qu’ils 
paroissent  vus  en  perspective  ; à cause  qu’en  regardant  les 
objets  avec  les  deux  yeux,  le  contour  nous  en  semble  plus 
grand  qu’il  ne  l’est  en  effet,  suivant  leur  juste  diamètre,  et  cela 
a lieu,  tant  dans  la  nature  même  que  dans  les  ouvrages  de  sculp- 
ture, mais  ne  subsiste  point  dans  la  peinture.  Les  Anciens 
avoient  déjà  observé  cette  loi  d’optique  ; voilà  pourquoi  les 
figures  des  bas-reliefs  sont  plus  grosses,  proportion  gardée, 
que  celles  en  ronde-bosse  ; je  parle  ici  de  ces  beaux  bas-reliefs 
qui  peuvent  être  mis  en  parallèle  avec  les  statues  du  même 
tems. 

Les  peintres  doivent  mettre  infiniment  plus  de  variété  dans 
leurs  productions  que  les  sculpteurs,  et  sont  par  conséquent 
renfermés  dans  des  bornes  moins  circonscrites.  Raphaël  qui,  en 
quelque  sorte,  ne  fit  que  multiplier  le  goût  antique  du  second 
ordre,  en  l’unissant  avec  une  certaine  vérité  que  n’offre  point 
la  sculpture,  s’est  servi,  soit  par  goût,  soit  par  principe,  de 
toutes  sortes  de  proportions,  sans  qu’on  puisse  dire  que  l’une 


PROPORTIONS  DU  CORPS  HUMAIN 


115 


soit  meilleure  que  l'autre;  je  connois  même  quelques  figures 
de  lui  qui  n'ont  que  six  têtes  et  demie  de  hauteur  : proportion 
qui  ne  seroit  pas  supportable  chez  tout  autre  peintre  que 
Raphaël. 

Leçons  pratiques  de  Peinture. 

Cl. -H.  Watelet  (1718-1786). 

...  Il  est  très  peu  d'usage  d'employer  en  peinture  les  mesures 
détaillées,  parce  qu'elles  ne  peuvent  avoir  lieu  lorsqu'un  objet 
se  présente  en  raccourci.  D'ailleurs,  leur  usage  froid  et  lent  ne 
convient  guère  à un  art  qui  veut  beaucoup  d'enthousiasme.  Il 
faut  cependant  que  les  Peintres  ayent  une  connoissance  réflé- 
chie de  ces  mesures,  et  qu'ils  les  ayent  étudiées  en  commen- 
çant à dessiner. 

U art  de  Peindre. 

J. -B.  Delestre. 

Les  proportions  normales  généralement  admises  sont 
celles-ci  : dans  la  station  rectiligne,  le  pubis  marque  le  point 
équidistant  du  sommet  de  la  tête  et  du  dessous  du  talon.  La 
tête,  servant  de  module,  est  contenue  de  huit  à neuf  fois  dans 
la  taille  humaine.  La  jambe,  comprise  entre  le  sol  et  le  milieu 
du  genou,  égale  en  élévation  la  cuisse  à partir  de  la  limite  supé- 
rieure de  la  jambe  jusqu'à  l'attache  du  muscle  couturier  vers 
l’épine  antérieure  de  la  crête  de  l’os  du  bassin.  Ces  deux  lon- 
gueurs, semblables  l’une  à l’autre,  le  sont  chacune  à la  dimen- 
sion du  tronc,  s'étendant  du  point  central  à la  rencontre  des 
clavicules  avec  le  sternum.  La  mesure  du  col  est  très  variable; 
elle  équivaut  à un  peu  plus  du  quart  de  la  tête.  Il  est  court 
chez  les  trapus  ; il  s'allonge  avec  une  taille  élancée.  La  largeur 
de  la  poitrine,  vue  de  face,  est  de  deux  têtes  ; on  en  compte  une 
et  demie  dans  le  bras  ; une  dans  l’avant-bras  ; troisquarts  dan  & 
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la  jambe  étendue.  Le  profil  du  pied  est  la  moitié  de  la  hauteur 
de  la  jambe. 

Dans  les  figures  solides  et  ramassées,  la  portion  supérieure^ 
à partir  du  bas  du  torse,  est  plus  longue  que  celle  descendant 
de  ce  point,  jusqu'au-dessous  des  talons.  Le  contraire  a lieu 
dans  les  statures  élancées  masculine  et  féminine.  Les  courbures 
s’allongent.  Les  jambes  montent  plus  haut  aux  dépens  du  tronc 
amoindri.  La  matière  s’étire.  La  vigueur  des  muscles  s'épar- 
pille ; l’être  s’affaiblit  par  l’extension. 

De  la  physiognomonie. 

Léonard  de  Vinci  (1452-1519). 

Proportions  du  visage.  — De  l’attache  d’une  oreille  à celle 
de  l’autre,  il  y a le  même  intervalle  que  des  sourcils  au  menton- 
La  bouche  d’un  beau  visage  est  de  la  grandeur  de  la  division 
des  lèvres  au  dessus  du  menton. 

L’oreille  est  égale  au  quart  du  visage. 

D’une  oreille  a l’autre,  chez  le  cheval,  il  y a une  longueur 
d’oreille. 

L’angle  de  la  lèvre  inférieure  est  le  milieu  entre  le  dessous 
du  nez  et  le  dessous  du  menton. 

Le  visage  forme  un  carré  d’un  œil  à l’autre  et  du  haut  du  nez 
au-dessous  de  la  lèvï*e  inférieure.  Au-dessus  et  au-dessous  un 
autre  carré  semblable, 

L’oreille  est  de  même  longueur  que  le  nez.  L’espace  entre 
les  deux  yeux  est  égal  à la  largeur  d’un  œil. 

De  profil,  l’oreille  tombe  au  milieu  du  cou. 

Traité  de  la  Peinture.  (Trad.  Péladan.  Deiagrave  éditeur.} 

Jean  Cousin  (150<M589). 

La  teste  veüe  de  front  ou  par  devant,  se  dépeinct  perle  moyen 
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d’un  cercle  ou  tour  de  compas,  la  moitié  duquel  est  de  ligne 
apparente,  l’autre  moitié  de  ligne  punctuée  de  la  ligne  diamé- 
trale à niveau  punctuée,  posant  la  pointe  du  compas  sur  l’extré- 
mité d’icelle,  se  forme  le  trait  de  la  joue  d’un  costé  jusques  au 
menton  par  une  ligne  courbe  : faisant  le  semblable  à l’opposite, 
se  forme  l’autre  joue  qui  nous  donne  l’ovale  en  pointe  comme 
un  œuf  ; puis  traversant  le  centre  du  cercle  jusques  à l’intersec- 


tion des  deux  lignes  courbes  qui  nous  forment  les  joues  par  une 
ligne  perpendiculaire  sur  icelle,  faut  marquer  quatre  égales, 
qui  sont  marquées  dehors  l’ovale  1,  2,  3,  4 (fig.  1 et  2).  Et  sur  la 
ligne  du  milieu  qui  sépare  l’ovale  en  deux,  ayant  divisé  la  dite 
ligne  en  cinq  parties,  sur  la  seconde  et  quatriesme  partie  faire  les 
yeux  : et  l’œil  sera  divisé  en  trois  parties,  dont  la  partie  du  milieu 
sera  le  tour  de  la  prunelle,  comme  il  appert  à l’œil  séparé  mar- 
qué A.  Puis  à la  tierce  mesure  sur  la  perpendiculaire,  faut 
former  le  nez  de  l’espace  d’un  œil.  Continuant  sur  la  dite  per- 
pendiculaire la  quatriesme  partie  qui  est  depuis  le  nez  jusques 
au  menton,  la  faut  diviser  en  trois,  et  sur  la  première  partie 
faut  former  la  bouche,  prenant  la  mesure  du  coin  de  l’œil 
depuis  le  nez  jusques  à la  prunelle  de  l’autre,  la  formant 
comme  un  arc  turquois  : et  les  oreilles  depuis  la  ligne  des  yeux 
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jusques  à la  ligne  du  nez,  et  la  grosseur  du  col,  de  la  moitié 
de  la  teste,  comme  il  se  voit  en  la  figure  où  il  n'y  a que  le  traict, 
duquel  on  en  fait  celle  qui  est  ombragée. 

Le  livre  de  Pourtraicture. 

Particularitez  des  mains  racourcies , avec  leurs  proportions 
et  mesures.  — Pour  racourcir  les  mains,  faut  tirer  lignes  per- 
pendiculaires punctuées  desmains  veües  de  costé  ou  profil,  mar- 


quées de  leurs  proportions  et  mesures,  1,  2,  3,  4,  sur  les- 
quelles le  Soleil  donne  jusques  à la  ligne  diagonale  marquée 
aux  extrémitez  O (fig.  3),  et  renvoyer  la  réflection  d’icelles 
lignes  à niveau,  punctuées  sous  les  mains  racourcies,  pour  en 
avoir  les  ombres  lesquelles  faut  tirer  lignes  montantes  punc- 
tuées perpendiculairement  jusques  une  ligne  à niveau  punctuées 
procédantes  des  premières  mains  veües  de  costé  ou  profil  : et 
les  intersections  desdites  lignes  punctuées,  montantes  perpen- 
diculairement à niveau,  nous  donnent  les  mains  racourcies, 
marquées  A.  Et  tout  ainsi  que  l’oeil  qui  regarde  les  mains 
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veües  de  costé  ou  profil,  ainsi  l'opérateur  voit  les  mains 
racourcies  par  le  moyen  de  leur  ombre  *. 

Le  livre  de  Pourtraicture. 

G.  de  Lairesse  (I64i-i7ii). 

Les  proportions  du  visage,  des  mains  et  des  pieds.  — Les  yeux 
sont  à une  distance  qu'il  pourroit  y en  avoir  un  troisième  entre 
deux.  Le  nez  a le  tiers  de  la  longueur  du  visage.  La  rfouche 
est  aussi  large  qu'un  œil.  Les  oreilles  sont  au  niveau  des  yeux 
par  en  haut,  et  de  la  racine  du  nez  par  en  bas,  quelque  long 
ou  coùrt  qu’il  puisse  être...  Pour  ce  qui  regarde  les  mains, 
elles  sont  deux  fois  plus  longues  que  larges;  et  chacune  de 
leurs  parties  a sa  propre  longueur,  largeur  et  épaisseur.  La  lon- 
gueur du  pied  est  un  sixième  de  la  taille  d’un  homme,  et  il  est 
de  cinq  huitièmes  plus  long  que  large...  La  longueur  du  visage 
et  des  mains  doit  être  exactement  égale;  et  fait  tout  juste  le 
dixième  de  la  hauteur  d’une  personne. 

Le  Grand  Livre  des  Peintres . 

Paillot  de  Wlontabert  (1771-1849). 

Les  jambes.  — Chez  la  femme,  le  bas  de  la  jambe  ne  doit 
point  être  fin  et  sec,  ainsi  que  le  veulent  souvent  les  amateurs 
de  petits  pieds  ; au  contraire  le  bas  de  la  jambe  chez  la  femme 
doit  être  soutenu,  un  peu  plein,  et  terminer  harmonieusement 
la  figure.  Unejambe  sèche  par  le  bas  fera  voir  presque  toujours 
les  têtes  des  os  et  le  tendon  d'Achille,  ce  qui  est  une  impro- 
priété. 

1 . L'auteur  de  ce  livre  donne  ainsi  la  méthode  pour  obtenir  les  raccourcis  des 
différents  membres  successivement,  puis  du  corps  humain  tout  entier  en  diffé- 
rentes postures.  Nous  ne  pouvons  reproduire  toutes  ces  planches.  Nous  reprodui- 
sons seulement  l’une  d’elles  (hors-texte)  qui,  outre  l'avantage  de  rendre  la  méthode 
parfaitement  claire,  a celui  de  nous  donner  les  proportions  du  corps  humain  selon 
Jean  Cousin. 
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Un  prétendu  puriste  critiquait  un  jour  le  bas  des  jambes  de 
la  Vénus  du  Capitole  : elle  a,  disait-il,  une  jambe  plus  grosse 
que  F autre. 

Mais  ce  critique  ne  réfléchissait  pas  que  la  jambe  qui  porte, 
est  naturellement  plus  renflée  vers  le  bas  que  ne  l'est  la  jambe 
qui,  jetée  en  arrière,  ne  supporte  presque  rien. 

Il  n’est  pas  nécessaire,  je  crois,  de  blâmer  le  préjugé  des  pré- 
tendus connaisseurs  qui  vantent  un  mollet  anguleux,  énorme, 
et  suivi  d'un  bas  de  jambe  étranglé  à la  façon  des  balustres  : 
oavoit  par  l’idée  qu'ils  se  font  d'une  belle  jambe,  qu’ils  ne  con- 
naissent point  le  principe  de  l'unité  et  de  l'harmonie. 

Traité  complet  de  la  Teinture. 

A.  Etex  (1808-1888). 

Les  proportions . — La  mesure  vraie  est  celle  que  l'artiste 
donne  à ses  figures,  pour  la  place  qu'elles  doivent  occuper; 
mesure  qui  n'est  bonne  que  lorsqu'elle  fait  dire  : c'est  beau  ! Ces 
proportions  varient  à l’infini,  comme  toutes  les  choses  de  la 
nature. 

Cours  élémentaire  de  Dessin. 

E.  Guillaume  (1822-4905). 

Les  proportions.  — . ..  Aucun  chef  d'œuvre  n'aura  jamais  le 
caractère  universel  qui  permettrait  de  le  donner  comme  un 
modèle  par  excellence.  L’idée  abstraite  que  l’on  peut  se  faire  de 
la  proportion  reste  supérieure  aux  choses  les  mieux  proportion- 
nées. La  proportion,  comme  la  beauté  elle-même,  est  un  noble 
tourment  de  l'intelligence,  un  puissant  mobile  de  progrès,  mais 
elle  ne  saurait  être  réalisée  dans  ce  qu'elle  a d’absolu  Les 
plus  grands  artistes  l’ont  poursuivie,  et  chacun  d'eux  n’a  pu  la 
réaliser  qu’en  lui  imprimant  son  sentiment  individuel. 

Essai  sur  la  théorie  du  Dessin.  (Perrin,  éditeur.) 
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XIV.  — RENDU  DES  MUSCLES  ET  MOUVEMENTS 
DU  CORPS 


Nous  supposons  que  notre  lecteur  a étudié  déjà  les  principes  de 
Vostéologie  et  de  la  myologie.  Connaissant,  par  conséquent,  les  noms 
des  muscles  et  des  os,  leur  forme  et  leur  mécanisme , il  ne  lui  reste 
plus  qu'à  adapter  sa  science  à Vart  du  dessin.  Faire  deviner  les 
muscles  sous  la  peau,  imaginer  des  raccourcis  et  des  mouvements 
harmonieux  et  logiques,  voilà  quel  devra  être  le  profit  qu'il  aura 
tiré  de  ses  études  anatomiques.  Quelques  préceptes  judicieux  em- 
pruntés aux  maîtres  compléteront  ce  qu'il  sait  déjà,  et  lui  fourni- 
ront une  méthode  sûre  pour  construire  une  figure  correcte. 

Pline  (ior  siècle  après  J. -C.). 

Dessin,  des  muscles.  — Peindre  les  corps  et  les  milieux  des 
objets,  c’est  sans  doute  beaucoup;  cependant  plusieurs  y ont 
réussi;  mais  de  bien  rendre  les  extrémités  des  corps,  et  de  bien 
terminer  et  arrondir  les  parties,  c’est  ce  qu’on  trouve  rarement 
exécuté  avec  succès  : car  l’extrémité  doit  s’entourer  elle-même, 
et  se  terminer  de  façon  qu’elle  promette  autre  chose  après  soi 
et  fasse  voir  ce  qu’elle  cache. 

Histoire  naturelle. 

Léonard  de  Vinci  (1452-1519). 

Les  membres  qui  font  effort,  fais-les  musculeux  ; ceux  qui 
n’agissent  pas,  fais-les  sans  muscles  et  doux. 

Traité  de  la  Peinture.  (Trad.  Péladan.  Dclagrave  éditeur.) 

R.  Mengs  (1728-1779). 

On  ne  peut  pas  introduire  d’angle  dans  un  corps  nud,  à 
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moins  qu'un  muscle  ou  une  partie  se  trouve  caché  derrière  un 
autre,  parce  que  dans  ce  cas  il  s'y  forme  un  angle  par  une 
espèce  d'intersection  ; mais  il  faut  bien  observer  alors  la  nais- 
sance de  ce  muscle,  ou  de  cette  partie,  en  quoi  plusieurs  peintres 
ont  péché  faute  de  savoir  l’anatomie.  Ces  intersections  se  font 
de  diverses  manières.  Elles  ont  lieu  dans  les  membres  qui  se 
voient  en  entier,  lorsque  l’obliquité  d’un  muscle  prend  son  ori- 
gine dans  la  partie  qu'on  n’aperçoit  pas;  et  dans  les  raccour- 
cis, parce  qu’il  arrive  souvent  qu’un  muscle  est  interrompu 
quand  la  partie  charnue  couvre  la  concave  qui  la  lie  à la  partie 
tendineuse  ; voilà  pourquoi  il  y a tant  d’intersections  dans  les 
raccourcis,  parce  que  toutes  les  formes  convexes  cachent  ou 
diminuent  les  concaves.  C’est  pour  cette  raison  que  les  peintres 
attentifs  évitent,  autant  qu’il  est  possible,  de  faire  des  raccour- 
cis dans  les  objets  grâcieux  ; et  quand  ils  ne  peuvent  pas  les 
éviter,  ils  en  mettent  alors  le  moins  qu'il  se  peut,  et  seule- 
ment ceux  qui  sont  absolument  nécessaires.  Mais  on  les  em- 
ploie avec  succès  dans  les  sujets  d'un  caractère  austère  et 
d’une  grande  expression,  auxquels  on  peut  donner  un  style 
altéré;  et  il  en  est  de  même  lorsqu'un  membre  en  coupe  un 
autre,  et  qu'ils  forment  ensemble  des  angles.  Il  faut  observer 
alors  où  se  fait  la  ligne  d'intersection,  parce  que  si  le  membre 
qui  se  trouve  caché  derrière  l'autre  le  croise  à la  naissance 
de  sa  convexité,  cela  blessera  la  vue,  à cause  que  ces  lignes 
paroîtront  incompatibles,  vu  que  l'une  se  montrera  en  dehors 
et  l’autre  en  dedans.  S'il  n'est  absolument  pas  possible  d’évi- 
ter cette  rencontre  de  lignes,  on  pourra  y remédier  en  cou- 
vrant cette  partie  de  quelque  draperie,  ou  en  faisant  l'inter- 
section dans  la  partie  la  plus  droite  du  membre  qu’on  veut 
cacher;  et  si  cela  ne  peut  pas  avoir  lieu,  on  doit  tâcher  que 
l'intersection  se  fasse  alors  à l’endroit  où  la  ligne  courbe  est 
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la  plus  grande,  afin  que  la  même  espèce  de  ligne  se  trouve 
aussi  de  l’autre  côté. 

Leçons  -pratiques  de  Peinture. 

A Félibien  (1619-4695). 

Mouvements  des  corps.  — Un  de  ceux  qui  ont  le  mieux  écrit 
de  la  Peinture,  parlant  des  mouvemens  et  de  la  pondération 
des  corps,  dit  que  pour  bien  représenter  la  situation  des  mem- 
bres, et  leurs  différentes  actions,  il  faut  considérer  ce  que  la 
Nature  nous  apprend  elle-même,  en  remarquant  premièrement 
que  le  milieu  du  corps  est  toujours  soumis  à la  teste.  Que  si 
quelqu’un  se  tourne  et  se  soustient  sur  un  pied,  ce  mesme  pied 
se  trouve  directement  sous  la  teste,  comme  s’il  estoit  la  base  de 
tout  le  corps  ; que  la  teste  est  presque  toujours  tournée  du 
mesme  costé  que  le  pied  qui  la  soustient,  c’est-à-dire  dans  les 
actions  naturelles,  et  qui  ne  sont  point  forcées.  Mais  cet  auteur 
a observé  que  la  teste  n’est  presque  jamais  tournée  d’un  costé, 
qu’il  n’y  ait  en  mesme  temps  une  partie  du  corps  qui  fasse  le 
meilleur  effet,  comme  pour  la  soustenir,  ou  qui  ne  s’abandonne 
et  ne  se  jette  de  l’autre  costé  pour  faire  l’équilibre.  Il  dit  encore 
que  la  teste  ne  se  renverse  en  arrière  pour  regarder  en  haut 
qu’autant  qu’il  est  nécessaire  pour  voir  le  milieu  du  ciel,  et 
qu’elle  ne  se  tourne  jamais  davantage  d’un  costé  ou  d’un  autre, 
que  pour  toucher  du  menton  les  os  des  épaules. 

Quant  à ce  qui  est  des  efforts  que  nous  faisons  en  tournant  le 
corps  depuis  la  ceinture  en  haut,  ce  détour  ne  va  tout  au  plus 
qu’à  faire  qu’une  épaule  se  rencontre  en  droite  ligne  sur  le 
nombril.  Les  mouvemens  des  jambes  et  des  bras  sont  un  peu 
plus  libres  ; toutefois  dans  les  actions  ordinaires  les  mains  ne 
s’élèvent  guère  plus  haut  que  la  teste,  le  poignet  plus  haut  que 
l’épaule,  le  pied  plus  haut  que  le  genouil  ; et  un  pied  ne  s’éloigne 
guère  plus  de  l’autre  que  d’un  pied  de  distance.  Lorsqu’on 
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élève  un  des  bras,  aussitôst  toutes  les  parties  de  ce  costé-là. 
suivent  le  mesme  mouvement,  en  sorte  que  le  talon  qui  est  du 
mesme  costé  s'élèvera  de  terre  par  Faction  que  fera  le  bras. 

Entretiens. 

G.  de  Lairesse  (1641-1711). 

Il  est  certain  et  hors  de  doute,  que  toute  figure  tranquille, 
tant  d'homme  que  de  femme,  pour  avoir  une  attitude  belle  et 
pittoresque,  ne  doit  porter  le  corps  que  sur  une  seule  jambe  ; po- 
sition qui  occasionne  un  renflement  dans  l’une  des  hanches.  Les 
jambes  ne  peuvent  être  écartées  l’une  de  l'autre  que  de  la  lon- 
gueur d’un  pied. 

En  marchant  la  hanche  ne  peut  pas  se  renfler,  ou  du  moins 
fort  peu,  et  la  poitrine  doit  former  une  perpendiculaire  avec  la 
jambe,  sur  laquelle  porte  le  corps.  Si  c'est  la  jambe  droite  qui 
porte  en  avant,  il  faut  que  la  jambe  gauche  se  trouve  en  arrière, 
pour  servir  à pousser  le  corps  en  avant  ; et  pendant  ce  tems-là 
le  bras  ou  le  coude  doit  se  jeter  en  arrière,  tandis  que  le  bras 
droit  ou  la  main  du  môme  côté  se  porte  en  avant,  ainsi  que  la 
tête,  qui  ne  doit  tourner  ni  à droite,  ni  à gauche. 

Le  poids  du  corps  d’une  personne  qui  court  porte  totalement 
sur  la  jambe  avancée,  avec  la  poitrine  penchée  en  avant,  la  tête 
dans  la  nuque  du  col,  et  un  pied  en  l’air. 

Le  Grand  Livre  des  Peintres. 

Ch.-Âlph.  Oufresnoy  (161 1-1665). 

Les  Raccourcis . 

Evitez  les  aspects  difficiles  à rendre. 

En  vain  espère-t-on  et  charmer  et  surprendre. 

Par  d’ingrats  raccourcis  et  des  contorsions. 

D’un  esprit  sans  chaleur,  froides  convulsions. 

L'art  de  peindre. 


Planche  V. 


EUGÈNE  FROMENTIN.  — Etude  de  cavalier. 

Pour  arriver  à connaître  les  formes  et  les  attitudes  des  animaux, 
on  ne  saurait  assez  conseiller  de  multiplier  les  croquis  sur  nature.  Ce 
qui  est  assez  piquant,  c’est  que  Fromentin,  s’il  faut  en  croire  les  Gon- 
court  ( Journal , 2e  vol.),  prétendait  ne  pas  en  faire.  Simple  boutade 
qu’on  aurait  tort  de  prendre  à la  lettre,  comme  nous  en  fournissons 
ici  la  preuve,  en  publiant  ce  beau  croquis. 


‘langue  V I. 


§r' 

l§ 
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HOGARTH.  — Les  musiciens  enragés. 

Hogarth  s’était  exercé  à noter  instantanément  les  traits  et  les  gestes  qui  le  frappaient, 
et  il  lui  arriva  de  croquer  sur  l’ongle  de  son  pouce  gauche  le  masque  ou  l’attitude  d’un  modèle 
involontaire. 
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Paillot  de  Montabert  (477t-i849). 

Faire  parade  de  recherches  affectées  dans  les  poses  ; tour- 
menter les  os  et  violenter  les  muscles,  blesser  la  pondération  et  le 
mécanisme;  imaginer  des  attitudes,  pour  obtenir  des  raccourcis; 
imaginer  de  grossiers  contrastes,  pour  paraître  animés  et  cha- 
leureux; faire  flamboyer  et  pyramider  les  lignes;  surmonter  des 
difficultés  dont  l'intelligence  seule  devenait  un  mérite  ; parler 
un  langage  entortillé,  hyéroglyphique,  et  dont  le  mystère  seul 
pouvait  faire  des  dupes  ; voilà  quel  a été  trop  longtemps  l'objet 
des  études  de  tant  de  peintres  illustres  dont  les  ouvrages  ont 
bravé  la  critique,  et  dont  l’influence  s'est  fait  sentir  jusqu'à  nous. 

Par  la  même  raison  que  le  mouvement  est  inimitable  en 
peinture  et  que  la  destinée  des  objets  peints  est  de  rester  cons- 
tamment immobiles,  il  faut  que  l'artiste  cherche  à donner  au 
moins  l’idée  de  ce  mouvement,  et  cela  par  tous  les  moyens  qui 
sont  du  domaine  de  son  art.  Or  le  peintre  y peut  parvenir  jus- 
qu’à un  certain  point. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 

Aug.  Rodin  (né  en  1840). 

Comment  poser  le  modelé.  — Même  lorsqu'un  sujet  que  je 
traite  me  contraint  à solliciter  d'un  modèle  une  attitdde  déter- 
minée, je  la  lui  indique  ; mais  j’évite  soigneusement  de  le  toucher 
pour  le  placer  dans  cette  pose,  car  je  ne  veux  représenter  que 
ce  que  la  réalité  m'offre  spontanément. 

En  tout  j'obéis  à la  Nature  et  jamais  je  ne  prétends  lui  com- 
mander. Ma  seule  ambition  est  de  lui  être  servilement  fidèle. 

U Art.  entretiens  réunis  par  Paul  Gsell. 

(B.  Grasset,  éditeur.) 
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XV.  — LE  DESSIN  DES  DRAPERIES 


La  figure  nue  une  fois  installée  dans  des  proportions  et  dans  un 
mouvement  corrects,  il  reste  une  difficulté  à vaincre.  C'est  de  la 
revêtir  de  vêtements  et  de  draperies.  L'urt  de  disposer  les  plis  avec 
grâce  demande  un  goût  avisé  ; il  y faut  déjà  le  sens  de  la  compo- 
sition. De  plus , le  moindre  mouvement  du  corps  dérange  tout  cet 
arrangement.  Comment  fixer  la  disposition  des  plis?  Doit-on  se 
servir  de  figurines  de  cire , comme  Poussin  ? ou  du  mannequin  arti- 
culé ? Certains  maîtres  le  conseillent,  d'autres  l'interdisent.  Ecou- 
tons d'abord  les  arguments  des  uns  et  des  autres.  Ensuite...  nous 
nous  ferons  à nous-mêmes  notre  expérience. 

H.  Testelin  (1616-1695). 

On  doit  ajuster  les  draperies  sur  les  figures  tellement  qu'il 
paroisse  que  ce  soit  de  véritables  vestements,  et  non  pas  des 
estoffes  jettées  auhazard  sur  quelqu'un  des  membres  seulement, 
que  pour  cet  effect  il  faut  en  revêtir  le  modèle  avant  de  le 
mettre  en  l'action  qu'on  désire  et  se  servir  plustost  de  petits 
modèles  de  cire  que  d’un  mannequin  de  bois,  sur  lequel  on  ne 
peut  faire  rien  que  de  sec  et  de  chétif. 

Sentimens  des  plus  habiles  Peintres  sur  la  pratique  de  la  Peinture. 

G.  de  Lairesse  (mi-i7ii). 

Si  l'on  nie  demande  pourquoi  plusieurs  autres  grands  maîtres, 
tels  que  le  Titien,  le  Tintoret,  Paul  Véronèse,  Jules  Romain, 
Michel-Ange,  le  Dominicain,  le  Bassan,  etc.,  n'ont  pas  mérité, 
à cet  égard,  le  même  éloge  que  Raphaël  ? Je  répondrai  qu'il  faut 
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l'attribuer  à ce  qu'ils  n'ont  pas  fait  usage,  comme  lui,  de  la 
nature,  c’est-à-dire  du  mannequin,  qui  sert  à nous  faire  bien 
connoître  la  nature  des  étoffes;  quoiqu’au  reste  on  pourroit 
peut-être  reprocher  à Raphaël  de  n’avoir  pas  assez  varié  ses 
draperies,  lorsque  le  sujet  le  permettoit. 

Il  se  présente  ici  une  autre  question,  savoir  d’où  vient  que 
chaque  artiste,  pour  ainsi  dire,  adopte  une  différente  manière 
de  faire  le  jet  des  draperies  et  la  disposition  des  plis  ? Ce  qu’il 
faut  attribuer  à ce  qu’ils  n'emploient,  ni  la  nature,  ni  le  manne- 
quin, ou  parce  qu’ils  emploient  mal  l’un  et  l'autre  et  ne  suivent 
que  leur  caprice,  qui  leur  fait  adopter  telle  ou  telle  manière.  Les 
uns,  par  exemple,  choisissent  les  étoffes  légères,  telle  que  la 
soie,  tandis  que  d’autres  préfèrent  le  drap  et  les  autres  étoffes 
lourdes  et  pesantes.  Ceux-ci  font  usage  de  plis  minces,  et 
donnent  pour  raison  qu’ils  ne  peuvent  pas  supporter  les  plis 
épais  de  Paul  Yéronèse,  du  Titien  et  de  Rubens.  Ceux-là  char- 
gent leurs  figures  de  toutes  espèces  de  plis,  sans  songer  que  les 
draperies  ne  sont  faites  que  pour  couvrir  avec  grâce  le  nud,  et 
non  pour  le  cacher  et  en  défigurer  les  formes. 

Le  Grand  Livre  des  Peintres. 

Ant.  Ccypel  (I66i-i72f2). 

Les  draperies  ont  leur  ordre  et  leur  arrangement  et  c’est  ce  - 
que'j'appelle  composition  ; mais  il  faut  que  l'art  en  soit  caché 
sous  une  apparence  de  simplicité,  quelquefois  même  de  négli- 
gence. On  en  doit  absolument  bannir  l’affectation  où  tombent 
ceux  qui  ne  se  servent  jamais  que  de  petits  modèles,  que  l'on 
appelle  manequins,  sur  lesquels  ils  mettent  des  linges  mouillés 
pour  ajuster  leurs  draperies.  On  me  dira  peut-être  que  le  Pous- 
sin s'en  est  presque  toujours  servi  ; je  réponds  à cela,  qu’à  la 
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vérité,  la  composition,  l’ordre  et  l’arrangement  de  ses  plis,  est 
noble  et  sçavant,  mais  que  l’art  y paroît  cacher  les  beautés  de 
la  nature,  et  que  ses  draperies  auroient  esté  beaucoup  plus  par- 
faites, si  ce  grand  homme  avoit  pû  joindre  à ce  qu’il  a imité, 
peut-être  trop  servilement,  d’après  les  statues  antiques,  un  goût 
plus  naturel,  moins  sec  et  plus  aisé,  dont  les  linges  mouillés,  et 
les  manequins  l’ont  sans  doute  éloigné. 

Discours. 

Cl.  H.  Watelet  (4748-1786). 

Que  par  un  heureux  choix,  dans  la  forme  des  plis, 

Le  nud  du  corps  se  sente  au  travers  des  habits. 

L’art  de  draper  désigne,  augmente,  annonce,  exprime 
Le  repos,  l’action,  le  simple,  le  sublime. 

Un  désordre  de  plis  jettés  comme  au  hazard, 

Pour  mieux  peindre  le  grand , dans  Corrège  est  un  art  : 
Tandis  que  plus  exact  le  Poussin  nous  indique. 

En  drappant  avec  soin,  les  beautés  de  l’Antique. 

L'art  de  Peindre. 

Paillotde  Montabert  (4771-4849). 

11  est  des  cas  où  l’on  est  forcé  d’employer  pour  de  petits 
mannequins,  ou  pour  des  marquettes  des  pièces  d’étoffe  très 
petites.  Ces  petites  draperies  ont  leurs  avantages  et  leurs 
inconvéniens.  Si  on  les  considère  sous  le  rapport  de  la  forme, 
on  remarquera  que  ces  pièces  d’étoffe  ne  produisent  pas,  quant 
à la  finesse  des  plis,  à leur  nombre  et  à leur  pesanteur,  un  effet 
semblable  à celui  qui  résulterait  des  mêmes  étoffes  amples 
autant  que  le  naturel,  en  sorte  que,  si  l’on  copiait  en  grand  sur 
le  tableau  l’effet  de  ces  petites  draperies,  il  arriverait  que  les 
chutes  de  ces  plis,  ainsi  que  leurs  flexions  seraient  fausses,  et 
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que  tout  le  mouvement  général  manquerait  de  souplesse  et  de 
ce  jeu  qui  est  propre  aux  draperies  de  grande  dimension.  Je  sais 
que  si  Ton  mouille  ce  tissu,  lorsqu’on  le  drape  sur  le  manne- 
quin, cela  multiplie  les  plis  et  procure  de  la  finesse  ; mais  on 
risque  toujours  de  représenter  les  effets  d’un  chiffon  petit  et 
mouillé,  et  non  les  effets  d’une  draperie  naturelle  dont  le  tissu 
est  déterminé. 


Quant  aux  draperies  servant  de  modèles  utiles  pour  l’imitation 
des  plis  flottans,  disons  qu’un  moyen  excellent  et  absolument 
nécessaire  pour  conserver  les  effets  de  ces  plis  flottans,  c’est 
d’empeser  Fétoffe-modèle  et  de  ne  la  laisser  sécher  que  lorsque 
l’arrangement  des  plis  et  leurs  formes  ont  été  tout  à fait  arrêtés. 
On  applique  ces  petites  draperies-modèles  sur  un  carton  au 
moyen  d’épingles,  lorsqu’elles  composent  des  masses  déployées 
un  peu  à plat;  mais  on  les  soutient  avec  des  baguettes,  si  ce 
sont  des  masses  enroulées  et  d’une  certaine  épaisseur.  L’étoffe 
une  fois  sèche  reste  ferme  et  roide  dans  l’état  où  on  l’a  fixée, 
lorsqu’elle  était  encore  souple  et  humide  par  l’effet  de  l’empoi, 
ou  même  par  l’effet  de  la  terre  à modeler  dont  on  Fa  légèrement 
impreignée  à cet  effet. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 

J.-A.-D.  Ingres  (1780-1867). 

...  Pas  de  mannequin.  Une  fois  un  beau  motif  de  draperie 
trouvé,  il  faut  l’adapter  à la  nature,  revêtir  le  modèle  de  cette 
draperie  préconçue,  et  saisir  sur  lui  le  mouvement  des  plis  et 
l’indication  des  détails. 


Ingres , par  Delaborde.  (Plon,  éditeur.) 
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XVI.  — LE  CROQUIS 


Si  l'artiste  veut  arriver  à saisir  la  nature  dans  sa  vérité  vivante, 
il  ne  lui  suffit  pas  d'étudier  des  modèles  immobilisés  dans  une  atti - 
tude  conventionnelle  y il  faut  qu'il  aille  surprendre  le  geste  vrai  et 
le  mouvement  expressif  dehors,  partout  où  il  y a des  hommes  qui 
se  meuvent  et  agissent.  L'album  de  croquis  sera  pour  lui  un  véri • 
table  dictionnaire  qu'il  devra  sans • cesse  consulter  et  sans  lequel 
l'imagination  la  plus  féconde  ne  pourrait  que  s'égarer  et  se  répéter. 

Léonard  de  Vinci  (4452-4519). 

Vous  ne  pouvez,  d'après  un  modèle , rendre  une  vraie  colère 
ou  d’autres  mouvements  de  l’âme,  tels  que  le  rire,  les  larmes, 
les  sensations  de  la  douleur,  la  crainte  et  d’autres  semblables  ; 
mais  il  serait  pratique  de  porter  sur  vous  une  tablette  pour  y 
noter  artistement,  avec  un  crayon  d’argent,  les  mouvements 
ainsi  que  les  actions  des  spectateurs,  et  en  ayant  soin  de  les 
classer.  Quand  votre  livre  sera  rempli,  mettez-le  de  côté  et 
gardez-le  bien  pour  votre  usage. 

Traité  de  la  Peinture.  (Trad.  Péladan.  Delagrave,  éditeur. 

Félibien  (1619-1695). 

Pour  les  attitudes , il  faut  saisir  la  nature  sur  le  vif . — Pour 
les  mouvemens  du  corps  engendrez  par  les  fortes  passions  de 
Pâme,  le  peintre  ne  sçauroit  jamais  les  mieux  apprendre  qu’en 
considérant  le  naturel.  Si  par  hasard  il  se  rencontre  dans  un 
lieu  où  des  gens  se  battent,  c’est  là  qu’il  peut  voir  tous  les 
effets  de  la  colère,  et  qu’il  peut  examiner  de  quelle  sorte  un 
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homme  en  cet  estât  a le  visage  composé,  et  toutes  les  parties  de 
on  corps  disposées  selon  l’agitation  de  son  esprit  : il  remar- 
quera les  actions  différentes  de  ceux  qui  sont  présens,  qui  les 
regardent,  ou  qui  taschent  de  les  séparer  : il  verra  la  différence 
qu’il  y a entre  les  mouvemens  des  jeunes  hommes  et  ceux  des 
personnes  plus  âgées  : il  s’y  trouvera  peut-estre  quelques 
femmes  affligées,  quelques  enfans  épouvantez,  des  gens  qui  en 
passant  leur  chemin  s’arrestent  inopinément  à la  rencontre  de 
ces  désordres  : enfin  c’est  dans  ces  occasions  où  Léonard  de 
Vinci  veut  que  le  Peintre  fasse  provision  d’expressions 
naturelles  pour  s’en  servir  dans  le  besoin,  parce  qu’il  ne  peut 
en  avoir  de  plus  vrayes,  et  qu’alors  il  peut  considérer  aisément 
de  quelle  sorte  tous  les  membres  se  meuvent,  et  font  des 
actions  naturelles,  et  conformes  à l’agitation  de  leur  esprit; 
caria  diversité  des  expressions,  qui  donne  la  grâce  aux  choses, 
ne  consiste  pas  simplement  à mettre  des  figures  en  différentes 
postures. 

Entretiens . 

D AIembert  et  Diderot. 

Les  croquis . — Soyez  assurés  que  rien  n’est  plus  nuisibles 
à vos  talens  naissans  que  de  faire  une  trop  grande  habitude  des 
croquis.  Les  croquis  accoutument  à l’incorrection  de  dessin,  à 
l’aversion  pour  terminer.  Et,  comme  l’imagination  se  charge 
d’ajouter  tout  ce  qui  y manque,  il  arrive  que  les  défauts  pren- 
nent le  nom  de  beautés. 

Encyclopédie . 

Paillot  de  Montabert  (177M849). 

Quant  à la  nécessité  de  porter  toujours  sur  soi  des  tablettes, 
pour  y déposer  continuellement  les  traits  fournis  par  les  mille 
et  mille  objets  intéressans  qu’on  ne  saurait  confier  à la  mémoire 
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et  qui  n'ont  d’intérêt  pour  l’artiste  qu’autant  qu’ils  sont  devenus 
optiques  et  graphiques,  je  ne  saurais  trop  la  faire  sentir  aux 
peintres,  ni  leur  recommander  d’en  être  constamment  munis. 

Poussin  est  devenu  l’un  des  plus  grands  paysagistes  et 
l’artiste  le  plus  instruit  dans  la  connaissance  du  costume 
antique,  parce  qu’il  Crayonnait  légèrement  sur  ses  tablettes 
tout  ce  qui  l’intéressait  dans  la  campagne,  et  tout  ce  qui  le 
frappait  dans  ces  restes  si  savans  et  si  naïfs  de  la  sculpture 
antique  dont  les  villas  et  les  palais  de  Rome  sont  ornés. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 

Th.  Couture  (1815-1879). 

Si  vous  prenez  des  modèles,  prenez-les,  ou  pour  mieux  dire, 
surprenez-les  ; qu’ils  ignorent  que  vous  les  regardez.  Quelques 
lignes  tracées  rapidement,  vos  observations  et  quelques  notes 
prises  sous  le  feu  de  vos  impressions  vous  guideront  bien  mieux 
que  ces  affreux  modèles  qui  vous  égarent;  on  peut  s’en  servir, 
mais  avec  une  grande  réserve  et  en  se  gardant  bien  de  mettre 
un  mannequin  humain  à la  place  de  l’idéal. 

Méthode  et  entretiens  d'ateliers, 

A.  Etex  (1808-1888). 

Quelques  lignes  que  vous  aurez  fixées  sur  votre  album  vous 
rappelleront  l’effet  que  vous  n’aurez  pas  eu  le  temps  de  saisir, 
de  fixer. 

Il  m’est  arrivé  sur  de  simples  traits  jetés  à la  hâte,  de 
peindre  un  effet  saisissant,  tel  que  je  l’avais  vu  d’après  'ces 
simples  lignes  qui,  chaque  fois  que  je  les  regardais,  le  rappe- 
laient tellement  présent  à ma  mémoire,  que,  prenant  la  palette 
plusieurs  années  après,  à l’aide  de  ces  quelques  lignes,  je 
pouvais  le  peindre  tel  qu’il  m’avait  impressionné. 

Cours  élémentaire  de  Dessin . 
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A.  Gaboriaux. 

Les  croquis  sont  comme  des  notes  à l’aide  desquelles  on 
recueille  ses  diverses  impressions  optiques  ou  morales,  et  qui 
aident  plus  tard  à soulager  la  mémoire. 

Pour  parvenir  à rendre  avec  facilité  les  idées  que  notre  ima- 
gination nous  fait  concevoir,  dit  M.  Sutter  ( Philosophie  des 
Beaux-Arts) y il  faut  mettre  en  pratique  cette  maxime  d’Apelles 
rapportée  par  Pline  : Dies  non  transeat  sine  linea,  qui  ne  s’en- 
tend pas  de  faire  un  simple  trait,  mais  une  esquisse,  une 
ébauche,  d’après  un  sujet  quelconque.  Cet  exercice  de  l’esprit 
éveille  les  idées  et  les  agrandit,  en  même  temps  il  rend  la  main 
plus  sûre  et  plus  expéditive. 

A B C du  Peintre. 


XVII.  — UTILITÉ  DE  LA  PERSPECTIVE 


Comme  V anatomie,  la  perspective  a ses  adversaires.  Nous  devons 
donc , avant  d'infliger  l'étude  de  cette  science  austère,  fournir  les 
arguments  des  maîtres  qui  Vont  préconisée.  En  vérité  ceux-ci  ont 
pour  eux , comme  on  pourra  s'en  convaincre,  le  nombre  et  la  qua- 
lité. Il  convient  également  de  définir  cette  science  et  de  faire  la  dis- 
tinction entre  la  perspective  linéaire  et  la  perspective  aérienne. 

L.-B.  Aîberti  (1404-1472). 

Le  peintre  a-t-il  donc  besoin  de  tant  de  considérations  pour 
peindre?  Mais  il  s’agit  de  comprendre  qu’on  ne  saurait  devenir 
un  excellent  maître  qu’en  connaissant  parfaitement  la  diffé- 
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rence  existant  entre  les  superficies,  et  en  remarquant  bien  leurs 
positions,  chose  connue  seulement  (l'un  très  petit  nombre. 

De  la  Peinture.  (Traduction  Claudius  Popelin.) 

Léonard  de  Vinci  (1452-1519). 

Etudie  d’abord  la  science,  ensuite  viendra  la  pratique  de  cette 
science. 

La  perspective  est  le  guide  et  la  porte;  sans  elle,  on  ne  fait 
rien  de  bien  en  peinture..^ 

La  perspective  est  la  bride  et  le  timon  de  la  peinture.  La 
grandeur  de  la  figure  doit  montrer  à quelle  distance  elle  est 
vue;  si  tu  vois  une  figure  grande  au  naturel,  sache  qu’elle  se 
montre  ainsi  parce  qu’elle  est  près  de  l’œil... 

Il  y a une  perspective  qu’on  nomme  aérienne  qui,  par  la 
dégradation  des  teintes  de  l’air,  rend  sensible  la  distance  des 
objets  entre  eux,  quoique  en  réalité  ils  soient  tous  sur  la  même 
ligne. 

Si  on  voit,  par-dessus  un  mur  plusieurs  édifices  de  pareille 
dimension,  sur  un  même  plan,  il  faut  que  la  peinture  montre 
la  distance  par  un  air  plus  épais  que  d’ordinaire  : car  dans 
cette  disposition  les  choses  les  plus  éloignées  paraissent  azurées, 
à cause  de  la  grande  quantité  d’air  qui  se  trouve  entre  l’œil  et 
l’objet. 

Le  premier  édifice  au  delà  du  mur  sera  de  couleur  naturelle, 
le  second  sera  profilé  plus  légèrement  et  d une  teinte  un  peu 
bleutée;  le  troisième  encore  plus  lointain  sera  plus  azuré.  Si  tu 
veux  qu  un  autre  paraisse  cinq  fois  plus  loin,  fais  qu’il  ait  cinq 
degrés  de  plus  de  la  teinte  azurée  ; et  par  cette  règle,  les  édifices 
sur  la  même  ligne  paraîtront  égaux  en  grandeur,  et  néanmoins 
on  connaîtra  fort  bien  la  distance  et  la  dimension  de  chacun  d’eux. 

Traité  de  la  Peinture.  (Trad.  Péladan.  Delagrave,  éditeur. 
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G.  Vasari  (1512  1574). 

Sans  doute,  cet  art  est  beau  et  précieux;  mais  celui  qui  en  fait 
une  étude  trop  exclusive  gaspille  son  temps,  se  fatigue  l’esprit, 
finit  par  adopter  une  manière  sèche,  stérile,  mesquine,  hérissée 
de  difficultés,  et  risque  de  tomber  dans  l'isolement,  l'extrava- 
gance, la  mélancolie  et  la  pauvreté,  comme  Paolo  Uccello. 

Vies  des  Peintres. 

Abraham  Bosse  (1602-1676). 

Tous  les  ouvrages  de  pourtraiture  et  peinture  qui  ne  sont 
exécutez  par  la  règle  de  la  Perspective  ne  peuvent  estre  que 
fautifs,  principalement  quand  ils  sont  composez  de  plusieurs 
corps,  de  diverses  formes,  et  en  diverses  situations... 

La  dite  pratique  de  la  Perspective  ayant  esté  tenue  par  cy 
devant  et  non  sans  cause,  du  moins  il  y a bien  du  temps,  pour  très 
difficile,  incomplette  et  embroüillée,  et  sa  pratique  très  embar- 
rassée, avoit  donné  lieu  à la  plus  grande  partie  des  Praticiens, 
d'en  rejetter  au  moins  négliger  la  Pratique.  Mais  à présent  elle 
est  réduite  à une  très  grande  facilité  et  entièrement  complette 
et  deschargée  des  embarras  d'un  nombre  innombrable  de  lignes, 
de  sorte  qu'une  personne  qui  n'auroit  jamais  appris  à dessei- 
gner  ou  pourtraire,  et  qui  auroit  inclination  à ces  choses,  peut 
en  moins  d'un  mois  par  une  heure  de  leçon  chaque  jour, 
acquérir  l’intelligence  de  représenter  en  Pourtraiture  ainsi  par 
la  règle,  la  plus  grande  partie  des  corps  qui  sont  composez  de 
lignes  droites  et  courbes,  tant  celles  qui  se  peuvent  et  doivent 
faire  par  l'ayde  du  compas  que  de  quelques  autres,  ensemble 
de  la  raison  des  ombres  et  ombrages  à toutes  sortes  de  lumières, 
et  pareillement  celle  des  places,  de  la  force  et  faiblesse  des 
touches  teintes  ou  couleurs. 

Sentimens  sur  la  distinction  des  manières  de  Peinture. 
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N.  P0USSin  (1594-1665). 

Différentes  manières  de  voir  les  objets.  — II  fautsçavoir  qu'il 
y a deux  manières  de  voir  les  objets,  l'une  en  les  voyant  sim- 
plement, et  l’autre  en  les  considérant  avec  attention.  Voir 
simplement  n'est  autre  chose  que  recevoir  naturellement  dans 
l'œil  la  forme  et  la  ressemblance  de  la  chose  veûë.  Mais  voir 
un  objet  en  le  considérant,  c'est  qu'outre  la  simple  et  naturelle 
réception  de  la  forme  dans  l'œil,  l'on  cherche  avec  une  appli- 
cation particulière  les  moyens  de  bien  connoistre  ce  mesme 
objet  : ainsi  on  peut  dire  que  le  simple  aspect  est  une  opération 
naturelle  et  que  ce  que  je  nomme  le  Prospect  est  un  office  de 
raison  qui  dépend  de  trois  choses,  sçavoir  de  l'œil,  du  rayon 
visuel,  et  de  la  distance  de  l'œil  à l’objet  : et  c’est  de  cette 
connoissance  dont  il  seroit  à souhaiter  que  ceux  qui  se  meslent 
de  donner  leur  jugement  fussent  bien  instruits. 

Correspondance  de  Nicolas  Poussin. 

G -B  Piazzetta  (1682-1754). 

O belle  ô digne,  ô infaillible  et  divine  perspective,  qui  avec 
des  règles  très  sûres,  donne  à l'art  noble,  à l'art  divin  de  la 
peinture,  sa  souveraine  perfection! 

Studj  di  Pittura.  (Traduction  Henri  Gueslin.) 

Diderot  (1743-1784). 

Le  premier  pas  vers  l'intelligence  du  clair-obscur,  c'est  une 
étude  des  règles  de  la  perspective.  La  perspective  approche  les 
parties  des  corps,  ou  les  fait  fuir,  par  la  seule  dégradation  de 
leurs  grandeurs,  par  la  seule  projection  de  leurs  parties,  vues  à 
travers  un  plan,  interposé  entre  l’œil  et  l’objet,  et  attachés,  ou 
sur  ce  plan  même,  ou  sur  un  plan  supposé  au  delà  de  l'objet. 

Peintres,  donnez  quelques  instants  à l'étude  de  la  perspective, 


UTILITÉ  DE  LA  PERSPECTIVE  137 

vous  en  serez  bien  récompensés  par  la  facilité  et  la  sûreté  que 
vous  en  retrouverez  dans  la  pratique  de  votre  art. 

Essai  sur  La  Peinture. 

R.  Mengs  (1728-1779). 

Gomme  cette  partie  est  la  plus  facile  de  toutes  celles  qui 
appartiennent  à la  peinture,  il  nefautpas  que  l’élève  y emploie 
trop  de  tems  avant  d’être  instruit  de  ce  qui  est  le  plus  néces- 
saire ; d’autant  plus  que  ce  que  la  perspective  offre  de  plus 
indispensable  pour  le  peintre,  sont  le  plan,  le  carré  dans  tous 
ses  aspects,  le  triangle,  le  cercle,  l’ovale  ; mais  ce  qu’il  doit 
surtout  bien  connoitre,  c’est  la  différence  du  point  de  vue,  et  la 
variété  que  produit  le  point  de  distance  de  près  ou  de  loin. 

Leçons  pratiques  de  Peinture. 

Le  Carpentier. 

On  ne  peut  assez  recommander  aux  jeunes  gens  l’étude  de 
la  perspective,  qui  n’a  de  rebutant  que  les  premiers  pas  que 
l’on  y fait,  mais  qui  procure  bientôt  autant  de  satisfaction  qu’elle 
avait  d’abord  fait  éprouver  de  dégoût  à ceux  qui  ont  eu  le  cou- 
rage d’en  surmonter  les  difficultés. 

Sur  le  Paysage t 1817. 

P.-H.  Valenciennes  (1750-1819). 

On  appelle  Perspective  la  science  qui  enseigne  à disposer  les 
lignes  et  à employer  les  couleurs,  de  manière  à représenter 
sur  une  surface  plane  l’image  parfaite  de  tous  les  objets,  tels 
qu’on  les  voit  dans  la  nature. 

On  doit  considérer  trois  choses  dans  la  Perspective  : les 
lignes  qui  déterminent  le  contour  du  tout  ou  des  parties  ; le 
clair-obscur  qui  en  fait  sentir  le  relief,  et  le  coloris  qui  en 
démontre  la  véritable  apparence. 

Les  lignes  forment  ce  qu’on  appelle  le  Dessin,  et  les  couleurs 
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jointes  au  dessin  constituent  l'Art  de  la  Peinture  : en  consé- 
quence, la  Perspective  se  divise  en  Perspective  linéaire  et 
Perspective  aérienne. 

Si  l'artiste  fait  mettre  l'architecture  en  Perspective,  après 
avoir  établi  ses  figures,  il  arrive  nécessairement  : 1°  qu'elle  n’est 
pas  d’accord  avec  les  groupes;  2°  qu'elle  ne  se  compose  plus 
de  la  même  manière  qu'il  l'avait  d abord  imaginé  ; 3°  que  les 
figures  détruisent  la  grandeur  de  l'Architecture,  ou  que  celle-ci 
rend  les  figures  mesquines  et  hors  de  proportion  : d'après  cela, 
plus  d'ensemble  ; et  ce  défaut  de  vérité  dans  un  ouvrage, 
quelque  bien  exécuté  qu'il  soit  d’ailleurs,  nuit  essentiellement 
à sa  perfection. 

Le  Peintre  qui  connaît  bien  les  effets  de  la  Perspective,  a un 
très  grand  avantage  sur  ceux  qui  ignorent  cette  science.  Il 
commence  par  raisonner  son  plan  pour  en  tirer  le  meilleur 
parti  possible,  soit  par  la  simplicité  des  lignes, soit  par  la  rigueur 
de  leurs  proportions  ; ce  qui  produit  toujours  le  grand  ; il  éta- 
blit ensuite  sur  ce  plan  du  Tableau,  des  quarrés  en  Perspective 
d’une  grandeur  proportionnée,  dont  les  diagonales  vont  abou- 
tir au  Point  de  distance  placé  à trois  fois  la  largeur  de  la  Ligne 
de  terre.  Ces  carreaux  lui  servent  d’échelle  de  dégradation, 
soit  pour  placer  et  élever  ses  figures,  soit  pour  mettre  en 
proportion  son  architecture,  les  arbres  et  autres  objets  qui 
composent  son  Tableau,  à la  distance  et  à la  hauteur  qu’il 
désire. 

Éléments  de  perspective  pratique. 

Paillotde  Montabert  (1771-1849). 

De  Piles,  en  voulant  interpréter  le  poème  de  Dufresnoy,  dans 
lequel  il  croit  trouver  ce  même  conseil,  dit  positivement  que  la 
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plupart  de  ceux  qui  savent  la  perspective,  voulant  la  pratiquer 
trop  régulièrement,  font  bien  souvent  des  choses  qui  choquent 
la  vue,  quoiqu’elles  soient  dans  les  règles.  On  peut  donc, 
ajoute-t-il,  établir,  pour  ainsi  dire,  des  règles  de  bienséances, 
quand  l’occasion  s’en  présente.  C’est  comme  si  l’on  disait  aux 
peintres  : vous  avez  tous  besoin  delà  perspective,  mais  vous  ne 
devez  pas  vous  en  servir  ; elle  vous  est  indispensable,  mais  vous 
ne  devez  pas  la  suivre  ; elle  est  d’un  secours  continuel,  mais 
méfiez-vous-en  souvent. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 

J.-F.  Millet  (1818-1875). 

Je  ne  saurais  vous  dire  comment  j’ai  appris  le  peu  de  pers- 
pective que  je  sais  ; j’en  ai  l’habitude  et  je  m’y  trompe  peu,  parce 
que  je  me  suis  rendu  compte  que  c’était  la  pierre  fondamentale 
démon  travail.  Un  géomètre,  sur  épure,  analyse  un  plan  : moi, 
je  ne  sais  qu’en  toucher  la  superficie.  Je  ne  vois  d’abord  que 
deux  choses  : le  ciel  et  la  terre  séparés  par  l’horizon,  puis 
des  lignes  imaginaires  qui  s’élèvent  ou  qui  s’abaissent.  Je 
construis  là-dessus  et  tout  le  reste  n’est  qu’accident  ou  épisodes. 
Je  n’en  sais  pas  plus  long;  le  reste,  je  le  sens,  je  l’exprime, 
mais  je  ne  puis  le  démontrer,  pas  plus  que  le  pourquoi  d’un 
homme  qui  chante  juste  ou  faux. 

Cité  par  H.  Marcel  : J -F.  Millet.  (H.  Laurens,  éditeur.) 

A.  Etex  (1808-1888). 

Il  faut  supposer,  pour  placer  les  objets  que  nous  avons  à 
représenter  dans  un  tableau,  que  ce  tableau  est  transparent; 
que  le  site,  que  la  figure,  que  la  scène  que  nous  voulons  peindre 
se  trouve  derrière,  et  que,  en  les  traçant  comme  un  calque  que 
nous  ferions  sur  une  vitre,  nous  allons  les  y Fixer. 
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Mais,  comme  il  nous  est  impossible  d’opérer  ainsi,  il  faut 
nous  servir  des  moyens  qui  nous  sont  offerts  par  la  science  de 
la  perspective. 

Cours  élémentaire  de  Dessin . 

J.-D.  Régnier. 

Le  clair-obscur  et  la  perspective  aérienne . — L’expérience 
démontre  qu’en  général,  l’œil  perçoit  avec  facilité,  sans  fatigue, 
et  avec  la  netteté  nécessaire  pour  préciser  avec  exactitude  la 
forme  et  la  couleur  de  tout  ce  qui  tombe  dans  la  vision,  sous 
un  angle  de  seize  à dix-huit  degrés  d’ouverture. 

Comme  il  tombe  dans  la  vision  une  plus  grande  somme 
d’étendue  dans  le  sens  horizontal  que  dans  le  sens  vertical,  la 
vision  nette  et  facile  embrassera  d’un  seul  jet  tout  ce  qui  peut 
être  circonscrit  dans  une  ellipse  dont  le  diamètre  vertical  aurait 
une  ouverture  de  seize  à dix-huit  degrés.  C’est  peut-être  pour 
cette  raison  que  les  tableaux  en  largeur  plaisent  plus  à l’œil 
que  les  tableaux  en  hauteur... 

Donc,  comme  pour  l'œil  les  objets  en  s’éloignant  deviennent 
vagues  de  forme  et  de  couleur,  ils  deviennent  également  plus 
sombres  et  moins  nettement  visibles  sur  les  bords  et  en  dehors 
de  la  circonférence  de  la  vision,  par  leur  position  latérale. 
Quand  le  vague  des  objets  est  produit  par  l’éloignement,  cet 
effet  se  nomme  perspective  aérienne,  etc. 

Quand  le  vague  des  objets  provient  de  leur  position  latérale, 
cet  effet  s’appelle  clair-obscur. 

De  la  lumière  et  de  la  couleur  (1865). 


ALBERT  DURER 

Portrait  de  l’artiste  par  lui -même  a l’age  de  treize  ans. 

Dessin.  ( Collection  Albertina,  Vienne). 

Dessin  à la  pointe  d’argent  singulièrement  habile.  Dürer  a ajouté 
en  marge  cette  note  : « J’ai  poutraict  ceci  d’après  moi-même  à l’aide  d’un 
miroir,  en  l’année  1484,  quand  j’étais  encore  un  enfant.  Albrecht  Dürer.  « 


Figu/£  ântLcrc  Au  Corpsharrtain  racourçie  de  iront , veuépar la fommite  la  , ]e  ven tre 


l’LANCIIIi  VIII 


fs 

C/5  «U 

CU  C 

£ Æ 
<U  !_ 

c/5  jü 

s| 

g S 

<3  O 

c/3 


O g 

O 

pj  S-H 

"S  3 " 
* ^ | 
ce  ■*- 

-Cl  +J 

>03 
S 0) 
oi;û 


SOLUTIONS  PRATIQUES  DE  PERSPECTIVE 


141 


XVIII.  — SOLUTIONS  PRATIQUES  DE  PERSPECTIVE 


Sans  entreprendre  de  donner  ici  tout  V ensemble  des  règles  de  la 
perspective,  ce  qui  exigerait  un  volume  entier,  nous  croyons  rendre 
service  au  lecteur  en  lui  fournissant,  d'après  des  professeurs  émé- 
rites, des  solutions  faciles  aux  problèmes  qui  se  présentent  le  plus 
couramment.  Les  principes  de  Valenciennes  et  V échelle  perspective 
de  Paillot  de  Montabert  paraîtront  à tous  d'une  application  aisée . 
Jean  Cousin  nous  fournira  le  moyen  pratique  de  mettre  un  corps 
humain  en  perspective,  et  de  réaliser  les  raccourcis  les  plus  auda- 
cieux. Nous  signalons  encore  aux  décorateurs  qui  ont  des  architec- 
tures à dessiner  en  raccourci  le  procédé  de  Gérard  de  Lairesse.  Enfin 
il  faudra  tenir  compte,  pour  faire  fuir  les  arrière-plans , de  l'obser- 
vation de  Léonard  de  Vinci. 

P.-H.  Valenciennes  (1750-1819). 

Manière  de  combiner  la  Perspective . — Pour  bien  concevoir 
la  Perspective,  je  proposerai  un  moyen  simple  et  facile  : c'est 
de  chercher,  dans  la  Nature,  un  objet  réel  dont  la  forme  soit  à 
peu  près  la  même  que  celle  que  Ton  aura  mise  en  Perspective, 
suivant  les  règles  indiquées.  Or,  il  est  très  aisé  à un  Elève  de 
trouver,  même  sans  sortir  de  chez  lui,  un  cube,  par  exemple, 
dans  la  forme  d’une  boîte  presque  quarrée  ; un  objet  circulaire 
dans  un  ustensile  quelconque,  etc.,  etc.  Quant  aux  figures  qu'il 
n'aurait  pas  sous  les  yeux,  il  pourrait  les  faire  avec  de  la  terre 
glaise  ou  tout  autre  matière. 

En  supposant  donc  qu'il  vient  de  mettre  en  Perspective  la 
figure  d'un  cube,  il  doit  alors  prendre  la  première  boîte  quarrée 
qu'il  trouvera  sous  sa  main,  la  mettre  dans  la  même  position 
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que  le  cube  tracé  dans  sa  leçon,  soit  au-dessus,  soit  au-dessous 
de  l'horizon;  placer  son  œil  à la  hauteur  juste  du  Point  de  vue 
qui  est  sur  son  dessin  : s'éloigner  à la  distance  nécessaire.  Il 
observera  ensuite  comment  les  lignes  qui  forment  la  boîte  sont 
disposées  ; quelles  sont  celles  qui  vont  aboutir  au  Point  de  vue  ; 
celles  qui  sont  parallèles  entre  elles  ; celles  qui  sont  perpendi- 
culaires et  surtout  celles  qui  constituent  le  plan  de  la  figure. 

En  suivant  cette  méthode,  il  est  impossible  que  l'Élève  ne 
fasse  pas  de  progrès  plus  rapides  que  s’il  se  contentait  de  copier 
tout  simplement  sa  leçon.  Il  acquerrera  promptement  l’intelli- 
gence de  la  Perspective  ; mais  il  faut  qu'il  s'attache  à concevoir 
ce  que  c’est  que  le  plan  et  les  élévations  de  l’objet  qu’il  aura 
sous  la  main  ; qu'il  oss aie  d’en  faire  le  profil;  et  après  avoir 
tracé  une  échelle  de  hauteur,  qu’il  tâche  de  le  mettre  exacte- 
ment en  Perspective. 

Tracer  une  Ellipse  régulière , ou  T Ovale  du  jardinier . — Cette 
opération  est  très  facile  et  très  simple.  Tirez  la  ligne  horizon- 
tale (A  — B),  qui  est  la  longueur  donnée  ; divisez-la  en  deux 
parties  égales  par  la  perpendiculaire  (C  — D),  qui  est  la  largeur 
convenue;  prenez  un  fil,  aux  deux  bouts  duquel  vous  ferez  un 
nœud  en  boucle,  et  qui  soit  d’une  longueur  égale  à la  ligne 
(A  — B)  ; pliez-le  en  deux,  et  ainsi  plié,  placez  un  de  ses  bouts 
sur  l’extrémité  (C)  de  la  ligne  (C  — D),  et  conduisez  l'autre 
bout  jusqu’à  ce  qu'il  rencontre  la  ligne  (A  — B)  au  point  (E)  ; 
faites  la  même  chose  de  l’autre  côté,  pour  déterminer  le  point 
(F)  sur  la  même  ligne.  Ces  deux  points  (E,  F)  sont  les  deux 
foyers  de  l’Ellipse;  on  y assujettit  perpendiculairement  deux 
épingles,  sur  chacune  desquelles  on  fait  passer  un  dçs  nœuds 
en  boucle,  qui  sont  aux  deux  bouts  du  fil  (fig.  4). 

On  tend  ce  fil  avec  un  crayon  très  fin,  auquel  on  a fait  une 
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entaille  près  du  bout  pour  empêcher  le  fil  de  s’échapper.  Si  Ton 
porte  le  crayon  retenu  par  le  fil,  au  point  (G),  il  est  aisé  de 
sentir  que  les  deux  côtés  du  fil,  seront  égaux  entre  eux,  puisque 
c'est  la  moitié  de  ce  même  fil  qui  a déterminé  la  position  des 
deux  foyers,  en  partant  du  point  (C) . 

En  promenant  le  crayon,  le  fil  toujours  tendu,  vous  décrirez 


Fig.  4. 


une  ligne  courbe  elliptique,  par  la  raison  que  la  longueur 
totale  du  fil  ne  peut  pas  changer  et  que,  si  la  ligne  qu'il  forme  (d’E 
en  M)  s'allonge,  celle  qu'il  forme  en  même  temps  de  (M  en  F), 
se  raccourcit.  Il  en  est  de  même  des  lignes  (E  — H,  H — F, 
E — I,  I — F,  E — B,  B — F),  etc.,  etc. 

On  parvient  à former  l'Ellipse  entière,  en  continuant  de  faire 
marcher  ainsi  le  crayon  jusqu'à  ce  qu’il  soit  revenu  au  point 
d'où  il  était  parti. 

Le  point  G se  nomme  le  centre  de  l'Ellipse. 

L'horizon . — Il  est  encore  une  difficulté  qui  se  présente  à 
l’Elève  ; c'est  de  savoir  déterminer  l’Horizon.  Rien  n’est  plus 
aisé  lorsqu’on  se  trouve  sur  le  bord  de  la  mer,  puisque  j'ai  dit 
que  l’Horizon  était  cette  ligne  qui  séparait  le  ciel  de  la  mer  lors- 
qu’elle est  calme,  et  qui  est  toujours  à la  hauteur  de  notre 
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œil;  mais  ce  n’est  plus  la  même  chose  lorsqu’on  est  dans  les 
terres;  elles  ont  beau  être  plates,  la  ligne  qui  les  sépare  du  ciel, 
est  toujours  plus  haute  qun  celle  du  véritable  horizon.  Ainsi, 
lorsqu’on  voudra  trouver  la  hauteur  de  l’horizon  même  au 
milieu  des  montagnes,  des  villes  ou  des  forêts,  il  faudra  le 
marquer  idéalement  à l’endroit  où  la  ligne  visuelle  et  de  niveau 
qui  part  de  notre  œil,  est  arrêtée  par  l’opacité  de  la  montagne, 
des  maisons  ou  des  arbres  ; opacité  qui  l’empêche  d’aller  jus- 
qu’à l’horizon  de  la  mer  ; car  il  faut  toujours  supposer  que  cet 
horizon  est  derrière,  et  qu’il  serait  visible  si  ces  masses  qui  le 
cachent,  étaient  transparentes. 

Elémens  de  perspective  pratique. 

Paillot  de  Wlontabert  (177M849). 

L3 échelle  perspective.  — L’échelle  perspective  est  une  échelle 
de  réduction  proportionnelle  du  volume,  ainsi  que  des  distances 
réciproques  des  objets  qui  ont  été  représentés  ou  exposés  ortho- 
graphiquement  % laquelle  rédüction  proportionnelle  varie  selon 
les  enfoncements  des  objets  dans  le  tableau.  La  distance  et  la 
hauteur  de  l’œil  du  spectateur  sont  déterminées  par  cette  échelle 
même. 


Pour  construire  cette  échelle,  la  première  opération  consiste 
à déterminer  la  grandeur  ou  dimension  du  tableau,  ainsi  que 
la  place  du  point  de  vue  et  du  point  de  distance  du  regardant 
(%•  5)... 

Placez  donc  le  point  de  vue  en  E.  De  ce  point  E qui  indique 
la  hauteur  de  l’horizon,  tirez  une  ligne  parallèle  à la  base  du 
tableau,  et  sur  cette  ligne  placez  le  point  de  distance  D.  Ces 
deux  points  essentiels  étant  déterminés,  divisez  la  base  AB  de 

1.  C’est-à-dire  coupés  en  élévation. 
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votre  tableau  en  pieds  ou  en  pouces, 
ou  en  toute  autre  mesure,  telle  que  if 
2,  3,  4,  5,  6,  etc.  ; puis  prenant  au 
compas  le  premier  pied  AF,  par  exem- 
ple1, tirez  de  ce  point  F une  ligne  au 
point  de  vue  E ; puis  du  point  A,  tirez 
une  autre  ligne  au  point  de  distance  D : 
la  section  formée  par  les  lignes  FE, 
AD  donnera  le  point  G,  qui  exprimera 
la  réduction  du  premier  pied  dans  le 
tableau  ; tirez  alors  de  ce  point  G une 
horizontale  parallèle  à la  base.  Quand 
au  second  pied  enfoncé  au-dessus  du 
premier  dans  le  tableau,  il  faut  procé- 
der comme  pour  le  premier,  c'est-à- 
dire  que  du  point  H,  point  où  la  nou- 
velle ligne  horizontale  indiquant  la 
réduction  des  premiers  pieds  touche 
la  ligne  AE,  il  faut  tirer  une  ligne  au 
point  de  distance  D,  ce  qui  sectionnera 
la  ligne  FE  en  I.  Ce  point  I exprime  la 
réduction  du  second  pied,  et  on  tirera 
une  autre  horizontale,  etc.  En  suivant 
cette  méthode  on  obtiendra  autant 
de  pieds  réduits  qu'on  en  aura  besoin. 

Pour  user  de  cette  échelle,  on  em- 
ploiera le  moyen  pratique  suivant.  Il 
consiste  à attacher  au  point  de  vue  E, 
un  fil  assez  long  pour  arriver  à l’extré- 


1.  Pied  : 0m,324. 


Fig.  5. 
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mité  la  plus  éloignée  de  la  ligne  de  base  du  tableau.  Ce  fil 
mobile  servira  à indiquer,  lorsqu’on  le  placera  'sur  un  point 
quelconque  de  la  base  de  l’échelle  combien  ce  même  espace 
indiqué  à la  pljice  où  pose  le  fil  est  réduit  à tel  ou  tel  enfoncement 
(un  carton  ou  une  toile  à tableau  est  préférable  à un  papier  très 


souple).  Si  donc  ce  fil  est  arrêté  en  L,  parce  que  l’objet  dont  vous 
voulez  connaître  la  réduction  porte  quatre  pieds  et  demi,  et  que 
vous  vouliez  connaître  combien  cette  dimension  de  quatre  pieds 
et  demi  diminue  perspectivement  à l’enfoncement  de  six  pieds, 
par  exemple,  vous  cherchez  le  sixième  pied  d’enfoncement  sur 
la  verticale  AE,  là  où  passe  le  fil  ; ici  M,  point  indiquant  l’en- 
foncement, est  le  terme  de  réduction  que  vous  prenez  avec  le 
compas  pour  être  porté  sur  le  tableau  scénographique.  Par  ce 
moyen  toutes  les  mesures  géométriques  ou  géométrales  et  ortho- 
graphiques, deviendront  scénographiques  ou  perspectives. 

Rien  n’est  si  facile  que  la  pratique  ou  l’emploi  de  cette 
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échelle,  que  les  peintres  se  rendront  familière  avec  grand  plai- 
sir et  profit1 * *  4. 

Traité  complet  de  la  Peinture . 

D Sutter. 

Le  choix  du  point  de  vue  est  très  important,  car  s'il  est  mal 
placé  dans  le  tableau,  il  en  résultera  des  effets  désagréables  ou 
difficiles  à comprendre  : c'est  le  point  de  départ  de  toute  com- 
position. On  place  le  point  de  vue  au  centre  delà  composition 
et  la  ligne  d'horizon  au  tiers  de  la  hauteur  du  tableau,  à moins 
que  l'étendue  de  la  scène  n'exige  un  concours  nombreux  de 
personnages  ou  une  grande  étendue  de  pays  ; alors  on  la  fait 
passer  au-dessus  de  la  tête  des  figures  situées  sur  le  premier 
plan.  Le  point  de  distance  -est  généralement  éloigné  d'une  fois 
et  demie  la  largeur  du  tableau  ; il  en  résulte  un  rapport  de 
lignes  plus  gracieux,  plus  un , que  s’il  était  trop  rapproché  ou 
trop  éloigné.  Toutefois,  ces  données  étant  à peu  près  arbitraires, 
elles  dépendent  entièrement  du  goût  de  l’artiste  et  de  la  nature 
de  la  scène  qu'il  veut  représenter. 

Philosophie  des  Beaux-Arts,  1870. 

Jean  Cousin  (isoo-1589). 

Figure  entière  du  corps  humain  racourcie.  Un  peu  de  costé 
veüe  par  la  plante  des  pieds , le  dos  dessus.  — Comme  nous 
avons  monstré  par  cy-devant  aux  figures  précédentes,  ainsi 
faut-il  user  de  semblable  méthode  à celle-cy,  et  ayant  fait  la 
figure  estenduë  de  long  par  le  costé  le  dos  dessus,  faut  aussi 

1.  Tel  est  le  point  de  départ  du  système  de  Paillot  de  Montabert  qui,  grâce  à 
un  système  très  ingénieux,  de  décomposition  des  lignes  et  des  volumes,  et  de 

mesures  au  compas  sur  la  nature,  parvient  à mettre  une  figure  en  perspective. 

Les  figures  6 et  7 nous  donnent  sans  autre  commentaire  l'explication  de  la  façon 
dont  il  prend  les  mesures  d’un  profil.  Un  compas  courbe  est  le  complément  de 

cet  appareil. 
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observer  ses  proportions  et  mesures,  comme  il  appert  sur  la 
ligne  à niveau  1,  2,  3,  4,  5,  6,  7,  8,  et  renvoyer  les  dite  s pro- 
portions et  mesures  par  lignes  diagonales  sur  la  perpendicu- 
laire qui  sépare  la  figure  racourcie  et  l'ombre  de  la  susdite 
figure  veüe  de  costé  : puis  pour  faire  la  figure  de  l'ombre,  faut 
tirer  une  ligne  pénétrante  au  milieu  de  ladite  figure,  et  y observer 
les  proportions  et  mesures  marquées  1,  2,  3,  4,  5,  6,  7,  8,  la 
première  marquée  1,  pour  la  teste;  la  seconde  2,  pour  les 
épaules,  et  ainsi  conséquemment  des  autres  jusques  à la  hui- 
tième mesure,  et  faire  la  figure  de  l'ombre  comme  si  le  Soleil 
donnoit  directement  à plomb  sur  le  dos,  pour  en  prendre  le 
traict,  puis  faut  tirer  lignes  perpendiculaires,  montantes  et  pro- 
cédantes de  la  figure  estenduë  de  son  long,  et  veüe  de  costé, 
desquelles  intersections  il  s'en  fait  la  ligne  racourcie  un  peu  de 
costé,  et  comme  il  appert  en  démonstration  de  la  présente 
figure  estenduë  par  la  plante  des  pieds,  le  dos  dessus  \ 

Le  livre  de  Pour tr aie ture. 

Gérard  de  Lalresse  (I64i-i7ii). 

Pour  dessiner  en  raccourci  (plafond).  — Je  suppose,  pour  me 
servir  d'un  exemple,  que  je  veuille  dessiner,  sans  lever  les  yeux, 
l’hotel  de  ville  d’Amsterdam,  ou  tel  autre  édifice,  quand  même 
il  auroit  trois  fois  plus  d'élévation.  Je  choisis  pour  cela  une 
distance  de  huit  à dix  pieds,  plus  ou  moins,,  selon  que  le  sujet 
le  demande. 

Je  prends  ensuite  un  miroir  convexe  d'environ  un  pied  de 

1.  Nous  donnons  hors  texte  une  des  planches  de  l’ouvrage  qui  permettra  de 
comprendre  clairement  la  méthode  de  J.  Cousin,  quoiqu’elle  ne  s’applique  pas 
précisément  à la  citation  que  nous  publions.  Les  numéros  de  cette  planche 
coïncident  avec  ceux  de  notre  texte.  Mais  pour  que  celui-ci  corresponde  complè- 
tement avec  la  gravure,  il  faudrait  remplacer  les  mots  « veüe  par  la  plante  des 
pieds  le  dos  dessus  » par  « veüe  par  la  sommité  de  la  tête,  le  ventre  dessus  ». 
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diamètre,  que  je  place  contre  le  côté  intérieur  de  mon  porte- 
feuille, de  manière  que  je  puisse  le  poser  perpendiculairement, 
ou  plus  ou  moins  obliquement,  selon  que  je  veux  voir  les  objets 
plus  par  en  bas  et  plus  hauts.  Je  m'approche  ensuite  avec  ce 
portefeuille  ouvert,  le  dos  tourné  vers  l'objet,  jusqu'à  ce  que 
l'édifice,  l'arbre,  etc.  vienne  se  peindre  de  la  manière  que  je  le 
désire  dans  mon  miroir  ; je  dessine  alors  l’objet  comme  je  le 
vois  sur  du  papier  blanc  ou  bleu. 

Le  Grand  Livre  des  Peintres. 

Léonard  de  Vinci  (1452-1519). 

Des  parties  de  l’objet  qui  s'éloignent  de  l'œil,  la  plus  mince 
et  petite  et  la  moins  étendue  sera  plutôt  inaperçue  que  les  plus 
grosses  : on  le  remarque  pour  les  membres  déliés  des  animaux. 
On  ne  voit  pas  sitôt  le  bois  et  les  pieds  d’un  cerf,  que  son 
corps,  qui,  étant  plus  gros  et  ayant  plus  d’étendue  se  découvre 
plus  loin.  En  général  la  première  chose  qui  disparaît  dans 
l’objet,  ce  sont  les  contours  qui  le  terminent  et  qui  donnent  leur 
forme  à ses  parties. 

Traité  de  la  Peinture.  (Trad.  Péladan.  Delagrave,  éditeur.) 


XIX.  — PROCÉDÉS  PRATIQUES  DE  MISE  EN  PLACE 


Outre  les  méthodes  de  calcul  toujours  un  peu  compliquées  que  la 
géométrie  leur  propose  pour  mettre  en  place  une  figure  ou  un 
ensemble  d'objets,  les  artistes  ont  pratiqué , pour  ainsi  dire  de  tout 
temps , des  procédés  plus  expéditifs  que  notre  devoir  est  de  faire 
connaître  à nos  lecteurs . C'est  le  quadrillage  de  Léonard  de  Vinci, 
déjà  utilisé  par  les  Égyptiens,  la  vitre  de  Bramante  et  de  Léo- 
nardy  la  chambre  claire  si  précieuse  pour  mettre  un  paysage 
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rapidement  en  place.  Tous  ces  procédés  sont  utiles  et  viennent  en  aide 
à la  science  du  dessinateur  ; aucun  ne  peut  en  tenir  lieu. 

P.  Girard. 

La  mise  au  carreau  des  Egyptiens . — Le  procédé  le  plus 
usité,  pour  éviter  les  erreurs  de  composition  ou  de  dessin,  était 
le  quadrillage  de  la  paroi.  On  reportait  sur  ce  quadrillage  à 
une  échelle  supérieure,  les  figures  d'hommes  ou  d’animaux  tra- 
cées en  petit  sur  une  tablette  également  quadrillée  et  qui  jouait 
le  rôle  de  modèle.  Cette  mise  au  carreau  préliminaire  est  visible 
dans  quelques  tombeaux  inachevés...  Il  n’y  a rien  à conclure 
du  nombre  des  carrés  que  comprend  le  quadrillage  ni  de  la 
répartition  des  différentes  lignes  du  corps  dans  ces  carrés. 
Jamais  les  Egyptiens  ne  semblent  avoir  possédé  un  canon  pro- 
prement dit,  fondé,  par  exemple,  sur  la  longueur  du  doigt  ou 
celle  du  pied.  Ils  construisaient  leurs  figures  au  juger,  avec  l’ex- 
périence qu’ils  devaient  à leur  longue  pratique... 

La  Peinture  antique.  (Librairies-imprimeries  réunies,  1891.) 

Léonard  de  Vinci  (1452-1519). 

De  la  toile  quadrillée . — Si  tu  veux  réussir  les  droites  et  les 
poses  des  figures,  fixe  un  cadre  ou  une  toile  quadrillée  avec  du 
fil  entre  ton  œil  et  ton  modèle.  Fais  les  mêmes  carrés  sur  le 
papier  légèrement.  Ensuite  place  une  boulette  de  cire  sur  une 
partie  des  lignes  qui  te  serve  de  point  de  repère,  laquelle  pour 
ton  regard  devra  se  rencontrer  dans  la  figure  avec  la  gorge;  si 
la  figure  est  vue  par  derrière,  elle  se  rencontrera  avec  un  nœud 
du  cou,  et  cette  ligne  te  guidera  pour  toutes  les  parties  du  corps 
qui  dans  chaque  mouvement  se  trouveront  sous  la  figure  du  cou, 
sous  les  angles  des  épaules,  sous  les  têtes,  flancs  et  autres 
parties  du  corps;  et  les  lignes  transversales  de  la  droite  te  mon- 
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treront  combien  c'est  plus  haut  en  passant  sur  une  jambe  que 
sur  l'autre,  et  cela  pour  les  flancs,  les  genoux  et  les  pieds  ; 
mais  arrête  toujours  le  filet  par  ligne  perpendiculaire.  En  effet, 
pour  toutes  les  parties  que  tu  vois  le  nu  prendre,  dans  le 
réseau,  les  carrés  du  dessin  peuvent  être  plus  petits  que  ceux 
du  carreau,  selon  que  tu  veux  que  ta  figure  soit  moindre  que 
la  naturelle.  Ensuite  aie  présent  à Fesprit,  dans  les  figures  que 
tu  feras,  ta  règle  de  la  rencontre  des  membres,  comme  le  mon- 
trent les  lignes. 

Le  réseau  doit  être  haut  de  trois  brasses  et  demie,  large  de 
trois,  distant  de  toi  de  sept,  du  modèle  à une  brasse. 

Traité  de  la  Peinture.  (Trad.  Péladan.  Delagrave,  éditeur.) 

Bramante  (1444-1514). 

Il  y a trois  méthodes  pour  dessiner  : la  première  par  raison, 
c’est-à-dire,  par  la  règle;  la  seconde  sans  la  raison,  mais  seule- 
ment par  pratique,  et  la  troisième  en  mêlant  la  pratique  avec 
la  raison.  La  première  est  toute  dans  l'application  des  règles 
de  l'optique,  la  seconde  s'obtient  sans  mesurer,  mais  en  répé- 
tant à vue  et  même  d’idée  et  sans  modèle.  Il  y a plus  de  peintres 
qui  usent  de  ce  second  moyen  qu’il  n'y  en  a qui  usent  du  pre- 
mier, et  cependant  ces  peintres  sont  considérés  comme  très 
habiles,  vu  leurs  efforts  pour  rendre  ou  le  modèle  ou  leurs 
idées  ; mais  on  voit  dans  leurs  tableaux  de  grandes  fautes  dans 
lesquelles  ne  tombent  pas  ceux  qui  opèrent  par  la  règle... 
Quant  à la  troisième  manière  qui  consiste  à mêler  la  règle  avec 
la  pratique,  elle  s'obtient  à l'aide  d'un  verre  ou  d'une  gaze  sur 
laquelle  on  trace  les  objets  qui  sont  aperçus  à travers. 

Léonard  de  Vinci  (I4t>2-t5i9). 

Quand  tu  voudras  savoir  si  une  chose  est  bien  étudiée,  suis 
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ce  mode  : tu  as  dessiné  un  môme  objet  plusieurs  fois  de  façon 
à Tavoir  présent  à l’esprit  : essaye  de  le  faire  sans  modèle.  Aie 
visible  sous  un  verre  mince  et  plan  ton  modèle,  et  pose  sur 
lui  ce  que  tu  fais  de  mémoire,  et  note  bien  où  il  est  clair  s’il 
correspond  à ton  dessin  et  où  tu  as  été  fautif  ; aie  à l’esprit  de 
ne  plus  te  tromper,  puis  mets-toi  à copier  cette  partie  manquée 
jusqu’à  ce  que  tu  l’aies  bien  en  imagination. 

Si,  pour  calquer,  tu  n’as  pas  un  verre  plan,  prends  une  pelure 
de  chevreau  très  mince,  bien  graissée  et  puis  séchée  ; et  quand  tu 
l’auras  employée  pour  un  dessin,  tu  pourras  avec  l’éponge  effacer. 

Traité  de  Peinture.  (Trad.  Péladan.  Delagrave,  éditeur.) 

Marie-Elisabeth  Cavé  K 

Regarde  avec  ta  fille  les  objets  à travers  la  gaze  placée  devant 
la  nature,  et  les  masses  d’ombres  et  de  lumières  vous  appa- 
raîtront dégagées  de  détails.  Pour  apprendre  à les  bien  distin- 
guer, il  est  bon  de  décalquer  d’après  nature  comme  on  a décalqué 
d’après  le  modèle. 

Mais  comment  décalquer  d’après  nature? 

Tu  prends  une  chaise  de  bois  ordinaire  avec  un  dossier  à 
barres  comme  celles  qui  sont  dans  les  jardins  publics,  et  tu  lui 
fais  couper  les  quatre  pieds  de  manière  qu’il  ne  lui  reste  plus 
qu’une  hauteur  de  35  centimètres,  tu  te  procures  ensuite  une 
planche  large  de  5 centimètres  et  haute  de  1 m.  30  centimètres  ; 
tu  l’attaches  au  dossier  de  la  chaise  en  la  passant  dans  les  bar- 

1.  La  méthode  de  la  vitre,  préconisée  par  Bramante  et  Léonard  de  Vinci  fut 
reprise,  sous  une  forme  légèrement  différente,  par  Ml,«  Cavé,  dont  la  méthode, 
approuvée  par  Delacroix  eut  son  heure  de  succès.  Celle-ci  remplaçait  la  vitre  par 
un  châssis,  formé  de  quatre  règles  de  bois,  sur  lequel  on  tendait  une  gaze.  Sur 
cette  gaze  elle  faisait  copier  d’abord  une  estampe,  servant  de  modèle,  puis  elle 
faisait  décalquer  la  nature  â ses  élèves.  C’est  cette  dernière  opération  quelle  nous 
exposei  èci-mme. 
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reaux,  de  manière  qu’elle  soit  penchée  en  avant  et  fasse  dossier. 

Tout  naturellement,  l’élève  assise  sur  la  chaise  aura  la  tête 
appuyée  et  fixée  sur  cette  planche.  Fais  donc  asseoir  Marie. 
Approche  devant  elle  la  gaze  avec  son  pied,  et  fais-la  glisser 
sur  sa  coulisse  juste  à la  hauteur  de  son  œil. 

Elle  placera  sa  tête  bien  d’aplomb,  afin  qu’elle  ne  remue  ni  à 
droite,  ni  à gauche,  et  elle  fixera  le  pied  de  la  gaze  avec  ses 
pieds  afin  qu’elle  ne  bouge  pas.  Ensuite  elle  se  bandera  un  œil 
avec  un  mouchoir. 

Il  est  entendu  qu’elle  aura  d’avance  préparé  plusieurs  fusains 
taillés  bien  fins. 

Les  choses  ainsi  disposées,  Elise  se  placera  immobile  devant 
Marie  qui  dessinera  sa  tête  sur  la  gaze  telle  qu’elle  la  verra  en 
n’en  faisant  que  le  trait.  Plus  Elise  sera  près  de  Marie,  plus  le 
dessin  se  rapprochera  des  proportions  de  la  nature. 

Le  dessin  sans  maître , 1850. 

Paillot  de  Montabert  (1771-1849). 

La  vitre  scénographique.  — On  construira  en  bois  très  léger 
une  espèce  de  pyramide  dont  la  base  sera  la  vitre,  et  au  sommet 
de  laquelle  sera  placé  le  trou  où  s’appliquera  l’œil  du  dessina- 
teur : un  côté  doit  rester  ouvert  et  libre  pour  que  la  main  et 
le  crayon  du  dessinateur  puissent  passer  pour  aller  tracer  les 
contours  aperçus  sur  cette  vitre.  Un  manche  servira  à tenir 
horizontalement  cette  machine,  et  par  ce  moyen  on  peut  obtenir 
des  croquis  très  justes  d’après  la  nature  vivante,  malgré  les  * 
légers  mouvemens  du  modèle.  On  pourra  allonger  à volonté 
cettre  vitre,  c’est-à-dire  éloigner  ou  rapprocher  de  la  glace  le 
trou  oculaire  pour  que  la  glace  reçoive  une  image  plus  ou  moins 
étendue.  Enfin  si  on  se  rappelle  qu’un  tableau  est  une  vitre,  cela 
suffira  pour  user  avec  intelligence  de  ce- moyen. 
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Gomme  un  crayon  est  plus  commode  et  plus  sûr  qu’un  pin- 
ceau, pour  tracer  sur  cette  vitre  les  lignes  ou  points  apparens  ; 
il  faut  que  le  verre  ait  perdu  son  caractère  lisse  qui  empêche 
l’adhérence  : Or,  sans  dépolir  le  verre  en  régrisant,  on  peut, 
en  couchant  dessus  un  blanc  d’œuf  ou  tout  autre  vernis  siccatif, 
faire  que  par  ce  moyen  les  traits  adhèrent  à la  vitre. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 

F.  Algarotti  (1712-1764). 

De  même  que  les  Astronomes  se  servent  de  lunettes  et  les 
Physiciens  de  microscopes,  les  peintres  doivent  faire  usage  de 
la  chambre  noire. 

Essai  sur  la  Peinture. 

E.  Hareux  (1847-1909). 

C’est  un  amour-propre  mal  placé  qui  empêche  d’avouer  qu’on 
s’en  sert.  Or,  il  est,  dit-on,  prouvé  que  Léonard  de  Vinci  en  est 
l’inventeur  ; il  y a donc  tout  lieu  de  penser  qu’il  s’en  est  servi, 
et  le  résultat  qu’il  a obtenu  prouve  bien  que  ce  moyen  ne  lui  a 
pas  mal  réussi. 

Puis,  il  y a plus  près  de  nous,  notre  grand  maître  Millet  qui 
en  faisait  usage  aussi  (nous  en  sommes  absolument  certains, 
puisqu’un  de  ces  instruments  a été  trouvé  parmi  le  matériel  qui 
composait  son  atelier  lors  de  sa  vente).  Or,  chacun  sait  que 
Millet  dessinait  comme  un  maître,  et  que,  s’il  a daigné  se  servir 
delà  chambre  claire,  c’est  uniquement  par  économie  de  temps. 

La  chambre  claire  est  avant  tout  utile  pour  gagner  du  temps  ; 
les  amateurs  qui  ne  savent  pas  dessiner  n’en  peuvent  rien  faire, 
parce  que  le  choix  de  la  place  et  de  la  distance  est  difficile  à trou- 
ver, et  exige  des  connaissances  de  dessin  et  de  perspective,  pour 
ne  pas  prendre  les  objets  de  trop  près,  ce  qui  déforme  les  lignes. 
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De  plus,  îe  dessin  fait  à la  chambre  claire  a encore  l'incon- 
vénient  de  montrer  trop  de  choses,  ce  qui  fait  que  les  élèves  ne 
sachant  pas  voir  les  grandes  lignes  déforment  tout  par  des 
détails  compliqués  ou  inutiles  et  mettent  beaucoup  plus  de  temps 
à ébaucher  leur  étude. 

Nous  le  répétons  à dessein  : servez-vous  de  la  chambre  claire, 
comme  curiosité  d'abord,  comme  enseignement  ensuite. 

Cours  complet  de  Peinture  à l'huile . (H.  Laurens,  éditeur.) 

P. -H.  Valenciennes  (i750-isi9). 

La  chambre  noire  donne  toutes  les  lignes  fausses  par  une 
raison  bien  simple;  c'est  à cause  de  la  convexité  du  verre  à 
travers  lequel  passent  les  rayons  qui  réfléchissent  la  Nature. 

Plus  les  lignes  droites  se  rapprochent  du  foyer  et  moins  elles 
sont  courbes;  mais  aussi  plus  elles  s'en  éloignent,  et  plus  cette 
courbure  est  sensible. 

Elémens  de  perspective  pratique. 


XX.  — L'EXPRESSION  DU  VISAGE 


Peut-on  fournir  aux  peintres  des  règles  fixes  pour  faire  exprimer 
aux  visages  les  passions  du  cœur?  Suffit-il , par  exemple , pour 
signifier  la  colère , de  contacter  tel  ou  tel  muscle?  C'est  une  illu- 
sion qui  régnait  au  xvne  siècle  et  les  têtes  d’expression  que  nous 
a léguées  l'école  de  L . David  prouve  qu'elle  s'est  propagée  jusque 
fort  avant  dans  le  xixc  siècle.  La  théorie  des  passions  de  Lebrun  est 
restée  très  fameuse  et  a fait  beaucoup  de  ravages.  Les  extraits  que 
nous  publions  d'après  ce  maître  et  d' après  Félibien  suffiront  à donner 
une  idée  de  ces  théories  qui  ne  tiennent  pas  assez  compte  des  mille 
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nuances  de  la  psychologie  humaine.  Le  même  sentiment  ne  se  traduit 
pas  de  la  même  façon  chez  deux  individus  de  tempéraments  diffé- 
rents. Il  est  bon  de  se  méfier  aussi  des  expressions  trop  violentes , qui 
deviennent  pénibles  à considérer  lorsqu' elles  sont  fixées  à tout  jamais 
par  le  ciseau  ou  par  le  crayon.  A ce  point  de  vue  il  faut  se  souvenir  de 
la  judicieuse  observation  de  Lessing  : l'homme  qui  rit  violemment 
ne  rit  que  la  première  fois  qu'on  le  regarde.  Enfin  quelqu'un  l'a 
dit  fort  justement  : ce  que  l’on  gagne  en  expression,  on  le  perd  en 
beauté  plastique. 

A.  Félibien  (1619-1695). 

U amour.  — Pour  le  premier  estât  dont  nous  ayons  parlé 
(l'amour)  il  se  peut  exprimer  par  des  langueurs  et  par  des 
ravissemens  que  Fon  voit  dans  ceux  qui  aiment  fortement  lors- 
qu'ils jouissent  de  la  présence  delà  chose  qu'ils  aiment. 

L'admiration.  — Le  Tasse  et  FÀrioste  voulant  représenter 
un  homme  dans  l'admiration,  le  font  paroistre  comme  immo- 
bile, haussant  le  front  et  le  sourcil,  sans  serrer  les  lèvres'  ni 
fermer  les  yeux. 

La  joie.  — Ce  n'est  pas  encore  assez  d'exprimer  le  ris  sur 
le  visage  quand  le  sujet  le  demande,  il  faut  sçavoir  donner  les 
mouvemens  de  la  joye  selon  Faction  que  Fon  représente,  con- 
formément à l'âge  et  à la  condition  des  personnes  que  Fon 
peint.  Comme  ce  sont  les  choses  nouvelles  qui  excitent  la  joye 
dans  le  cœur,  Jes  personnes  âgées  qui  se  trouveront  à ua  spec- 
tacle en  seront  beaucoup  moins  touchées  que  les  jeunes  gens, 
dont  la  complexion  est  plus  susceptible  de  cette  passion,  n'es- 
tant pas  accoustumez  à toutes  sortes  de  nouveautez. 

Il  y a encore  une  chose  à remarquer,  c’est  qu'à  la  veüe  des 
spectacles,  les  hommes  graves  et  de  qualité  s'empeschent  mieux 
de  rire  que  le  vulgaire,  parce  que  les  hommes  sages  et  un  peu 
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âgez  sont  d’ordinaire  attachez  à de  profondes  méditations  : 
ainsi  à cause  de  leurs  pensées  plus  sérieuses,  et  aussi  à cause 
de  leur  tempérament  qui  est  souvent  mélancolique*  ils  ne  s’ar- 
restent  pas  à des  choses  légères,  comme  fait  le  peuple  et  les 
enfans.  De  sorte  que  dans  l’ordonnance  d’un  Tableau,  le  Peintre 
doit  distribuer  les  mouvemens  de  ses  figures  avec  bienséance 
faisant  voir  quel  est  le  vray  caractère  de  la  passion  qu’elle 
représente,  et  jusqu’où  chacun  la  doit  posséder,  en  donnant, 
comme  nous  avons  dit,  des  marques  conformes  au  naturel,  à 
l’âge,  et  à la  condition  des  gens  qu’on  veut  représenter. 

Selon  vous,  interrompit  Pymandre  en  souriant,  il  y a donc 
des  ris  de  condition. 

Assurément,  repartis-je. 

La  Tristesse.  — Une  des  plus  ordinaires  marques  de  la  Tris- 
tesse est  un  abatement,  une  pasleur  sur  le  visage,  et  dans 
tous  les  membres,  d’autant  quo  c’est  une  passion  maligne, 
froide  et  sèche  qui  épuise  l’humeur  radicale,  et  qui  en  éteignant 
peu  à peu  la  chaleur  naturelle,  pousse  son  venin  jusques  au 
cœur  qu’elle  flétrit,  et  dont  elle  consomme  les  forces  par  sa 
mauvaise  influence. 

La  pitié.  — Comme  cette  passion  est  une  douleur  que  nous 
ressentons  des  misères  de  ceux  que  nous  jugeons  dignes  d’une 
meilleure  fortune,  les  marques  qu’elle  laisse  sur  le  visage 
approchent  beaucoup  de  celles  de  la  tristesse.  Car  la  pitié  est 
une  espèce  de  tristesse  meslée  d’amour  ou  de  bonne  volonté 
que  nous  avons  pour  ceux  qui  soufrent  ; et  quand  il  arrive  que 
nous  voyons  une  personne  dans  les  suplices  et  dans  les  tour- 
mens,  alors  l’horreur  se  joint  avec  la  pitié  qui  donne  un  res- 
sentiment plus  vif  à l’âme,  et  la  remplissant  d’une  certaine 
apréhension,  retire  auprès  du  cœur  le  sang  et  les  esprits,  qui 
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semblent  attirer  aussi  avec  eux  les  muscles  et  les  tendons  où 
ils  résident  : ce  qui  fait  que  dans  une  grande  frayeur,  le  visage 
devient  pâle,  se  défigure,  et  fait  quelquefois  des  mouvemens 
horribles. 

L'envie.  — Ses  effets  ressemblent  beaucoup  à ceux  de  la 
haine  ; .car  elle  rend  le  visage  pasle,  et  paroist  principalement 
dans  les  yeux  qui  s’atachent,  ou  à regarder  avec  aversion  ceux 
qui  sont  dans  la  bonne  fortune,  ou  à les  fuir  avec  chagrin. 

La  peur.  — Outre  la  pasleur  qui  paroist  sur  le  visage  des 
personnes  effrayées,  on  remarque  encore  qu’elles  sont  saisies 
d’un  continuel  tremblement  ; qu’elles  ne  peuvent  parler,  ou 
ne  font  que  bagayer;  que  leurs  cheveux  se  dressent  d’horreur 
comme  nous  avons  remarqué;  et  que  bien  souvent  elles  sont 
remplies  d’un  tel  étonnement,  qu’il  ne  leur  reste  ni  jugement, 
ni  raison. 

La  honte.  — La  honte,  repris-je,  peut  estre  représentée  sur 
le  visage  en  deux  manières,  à sçavoirlers  qu’elle  y paroist  avec 
une  couleur  rouge,  et  lorsqu’elle  y paroist  pâle.  Ce  qui  me  fait 
penser  que  la  mesme  raison  qui  fait  retirer  le  sang  auprès  du 
cœur,  le  fait  de  mesme  monter  au  visage,  et  que  les  yeux  par- 
ticulièrement sont  ceux  qui  l’atirent  lorsqu’ils  se  sentent  offen- 
sez par  quelque  chose  qui  leur  fait  de  la  peine. 

La  colère.  — Si  l’on  veut  représenter  les  changemens 
étranges  qu’elle  fait  sur  le  corps  de  l’homme,  il  faut  première- 
ment peindre  un  visage  extrêmement  rouge,  et  les  yeux  étince- 
lans  ; faire  paroistre  un  mouvement  extraordinaire  sur  les  lèvres, 
dans  les  mains  et  dans  les  pieds,  et  enfin  représenter  la  consti- 
tution du  corps  tellement  altérée,  et  le  regard  si  furieux,  qu’il 
n’y  ait  rien  que  d’épouvantable  et  de  terrible. 
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Il  y a des  personnes,  reprit  Pymandre,  qui  sont  pasles,  lors- 
qu’elles sontBn  colère. 


Entretiens. 


Ch.  Le  Brun  (1619-1690). 

Gomme  il  est  donc  vrai  que  la  plus  grande  partie  des  pas- 
sions de  l'ame  produisent  des  actions  corporelles,  il  est  néces- 
saire que  nous  sçachions  quelles  sont  les  actions  du  corps  qui 
expriment  les  passions,  et  ce  que  c'est  qu' action. 

L'action  n'est  autre  chose  que  le  mouvement  de  quelque  par- 
tie,, et  le  changement  ne  se  fait  que  par  le  changement  des 
muscles,  les  muscles  n’ont  de  mouvement  que  par  l'extrémité 
des  nerfs  qui  passent  au  travers,  les  nerfs  n'agissent  que  par 
les  esprits  qui  sont  contenus  par  les  cavités  du  cerveau,  et  le 
cerveau  ne  reçoit  les  esprits  que  du  sang,  qui  passe  continuel- 
lement par  le  cœur,  qui  l’échauffe  et  le  raréfie  de  telle  sorte 
qu’il  produit  un  certain  air  subtil  qui  se  porte  au  cerveau,  et 
qui  le  remplit. 

Le  cerveau  ainsi  rempli  renvoie  de  ces  esprits  aux  autres 
parties  par  les  nerfs  qui  sont  comme  autant  de  petits  filets  ou 
tuiaux  qui  portent  ces  esprits  dans  les  muscles,  plus  ou  moins, 
selon  qu'ils  en  ont  besoin  pour  faire  l’action  à laquelle  iis  sont 
appelés. 

Ainsi  celui  qui  agit  le  plus,  reçoit  le  plus  d'esprits,  et  par 
conséquent  devient  plus  enflé  que  les  autres  qui  en  sont  privés, 
et  qui  par  cette  privation  paroissent  plus  lâches  et  plus  retirés 
que  les  autres. 

Ces  'préambules  formulés , le  maître  groupe  les  passions  en 
deux  familles  : les  « passions  simples  » qui  se  rapportent  à 
l'appétit  concupiscible , à savoir  : ï amour,  la  haine , le  désir , la 
ioie  et  la  tristesse  ; les  passions  les  plus  farouches , celles  qui  se 
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rapportent  à « l’appétit  irascible  »,  et  celles  qui  sont  composées , 
c’est-à-dire  la  crainte , /a  hardiesse , /’ espérance , /e  désespoir , la 
colère  et  la  peur.  Les  exemples  suivants  donneront  une  idée  de  sa 
méthode  et  prouveront  que  si  les  prémisses  sont  un  peu  fidigi - 
neuses , la  doctrine  qu’il  en  tire  est  au  contraire  très  précise. 

L’ admiration.  — Gomme  nous  avons  dit  que  l'admiration  est 
la  première  et  la  plus  tempérée  de  toutes  les  passions,  et  où  le 
cœur  sent  moins  d’agitation  : 

Le  visage  aussi  reçoit  fort  peu  de  changement  en  toutes  ses 
parties,  et  s'il  y en  a,  il  n'est  que  dans  l'élévation  du  sourcil, 
mais  il  aura  les  deux  côtés  égaux,  et  l’œil  sera  un  peu  plus 
ouvert  qu'à  l’ordinaire,  et  la  prunelle  également  entre  les  deux 
paupières  et  sans  mouvement,  attachés  sur  l'objet  qui  aura 
causé  l'admiration.  La  bouche  sera  aussi  entr 'ouverte,  mais  elle 
paroîtra  sans  aucune  altération,  non  plus  que  tout  le  reste  de 
toutes  les  autres  parties  du  visage.  Cette  passion  ne  produit 
qu'une  suspension  de  mouvement  pour  donner  le  temps  à l'âme 
de  délibérer  sur  ce  qu’elle  a à faire,  et  pour  considérer  avec 
attention  l'objet  qui  se  présente  à elle;  car  s'il  est  rare  et  extra- 
ordinaire, du  premier  et  simple  mouvement  d’admiration  s’en- 
gendre l'estime. 

Le  mépris . — Je  l’exprime  par  le  sourcil  froncé  et  abaissé  du 
côté  du  nez,  et  de  l’autre  côté  fort  élevé,  l'œil  fort  ouvert,  et  la 
prunelle  au  milieu,  les  narines  retirées  en  haut,  la  bouche  fer- 
mée, et  les  coins  un  peu  abaissés  et  la  lèvre  de  dessous  excé- 
dant celle  de  dessus. 

L’horreur.  — Mais  si  au  lieu  du  mépris,  l'objet  qu'on  méprise 
cause  de  l'horreur,  le  sourcil  sera  encore  plus  froncé  que  dans 
la  première  action,  la  prunelle  au  lieu  d’être  située  au  milieu 
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de  l’œil,  sera  située  au  bas,  la  bouche  sera  entrouverte,  mais 
plus  serrée  par  le  milieu  que  par  les  coins  qui  doivent  être 
comme  retirés  en  arrière.  Se  formeront  par  cette  action  des 
plis  aux  joues,  la  couleur  du  visage  sera  pâle,  et  les  lèvres  et 
les  yeux  un  peu  livides  ; et  cette  action  a de  la  ressemblance 
à la  fraieur. 

Conférence. 

Diderot  (I7i3-i784). 

Conservez  tous  les  traits  de  ce  beau  visage  comme  ils  sont; 
relevez  seulement  un  des  coins  de  la  bouche  ; l’expression 
devient  ironique,  et  le  visage  vous  plaira  moins.  Remettez  la 
bouche  dans  son  premier  état,  et  relevez  les  sourcils,  le  carac- 
tère devient  orgueilleux,  et  il  vous  plaira  moins.  Relevez  les 
deux  coins  de  la  bouche  en  même  temps,  et  tenez  les  yeux  bien 
ouverts,  vous  aurez  une  physionomie  cynique,  et  vous  craindrez 
pour  votre  fille  si  vous  êtes  père.  Laissez  retomber  les  coins  de 
la  bouche,  et  rabaissez  les  paupières  ; qu’elles  couvrent  la  moi- 
tié de  l’iris,  et  partagent  la  prunelle  en  deux  ; et  vous  en  aurez 
fait  un  homme  faux,  caché,  dissimulé,  que  vous  éviterez. 

Essai. 

W.  Hogarth  (1697-1764). 

Il  paroît  singulier  que  la  nature  emploie  tant  de  formes  et 
tant  de  traits  pour  indiquer  les  défauts  et  les  vices  de  l’esprit, 
tandis  qu’il  n’y  en  a aucun  qui  soit  assez  caractéristique  pour 
faire  connoître  ses  perfections  au  delà  du  sens  commun  et  de  la 
douceur  de  caractère.  Ce  n’est  que  par  l’attitude,  les  discours 
et  les  actions  qu’on  reconnoît  l’homme  bon,  sage,  spirituel, 
généreux  et  brave.  La  gravité  même  et  un  regard  majestueux, 
ne  sont  pas  toujours  des  signes  de  sagesse.  Un  esprit  occupé 
minutieusement  de  puérilités  peut  donner  à l’homme  un  aspect 
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aussi  grave,  aussi  pénétrant  que  s'il  pensoit aux  choses  les  plus 
importantes.  Un  danseur  de  corde,  qui  cherche  à conserver 
l'équilibre,  aura  le  regard  aussi  sérieux,  aussi  réfléchi  que  le 
plus  grand  philosophe  livré  à de  profondes  méditations. 

Analyse  de  la  Beauté. 

G»E.  Lessing  (1729-1781). 

De  ly expression  violente . — SiLaocoon  gémit,  l’imagination 
peut  l’entendre  crier  : s’il  crie,  elle  ne  peut  se  représenter  ce 
qu'il  souffre  d’un  degré  plus  foible  ou  plus  fort,  sans  le  voir  dans 
un  état  plus  passif,  et  par  là  moins  intéressant.  Elle  ne  l’en- 
tendra plus  que  soupirer,  ou  bien  elle  le  verra  mort. 

De  plus,  comme  le  moment  unique  auquel  l’art  est  borné 
reçoit  de  lui  une  durée  constante,  ce  moment  ne  doit  rien  expri- 
mer de  ce  que  nous  concevons  comme  essentiellement  transi- 
toire. Il  est,  en  effet,  des  phénomènes  qui,  d’après  nos  idées, 
doivent  par  leur  essence  se  manifester  et  disparoître  subite- 
ment, et  qui  ne  peuvent  demeurer  qu’un  instant  ce  qu’ils  sont. 
Tous  ces  phénomènes,  agréables  ou  terribles,  prennent,  dès 
qu’ils  sont  fixés  par  l’art,  une  apparencé  tellement  contre  nature, 
qu’à  chaque  nouveau  regard  que  nous  leur  donnons,  leur 
impression  devient  plus  faible,  et  qu’ils  finissent  par  nous  ins- 
pirer l’horreur  et  le  dégoût.  La  Métrie  qui  s’est  fait  peindre  et 
graver  en  Démocrite  ne  rit  que  la  première  fois  qu’on  le  regarde. 

Du  Laocoon  ou  des  limites  respectives  de  la  Poésie  et  de  la  Peinture. 

Paillot  de  Montabert  (1771-1849). 

Une  tête  humaine  n’est  pas  un  objet  d’une  forme  constam- 
ment la  même  dans  la  nature,  comme  est  souvent  celle  du 
bœuf,  du  cpq,  de  J’âne.  Autant  de  visages,  autant  de  formes 
difïérentes  ; et  quandces  formes  s’agitent,  elles  s’agitent  toutes 
de  différentes  manières.  Or,  comment  donner  une  seule  recette 
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pour  la  colère,  pour  la  joie,  pour  Ferme,  etc.,  puisqu' autant  de 
têtes  en  joie,  en  colère,  etc.,  autant  de  formes  diverses  exprimant 
ces  mêmes  passions?  On  ne  retirerait  donc  pas  plus  de  fruit 
de  ces  collections  d expressions  de  têtes  que  de  ces  analyses 
sur  les  paysages,  où  Fon  vous  apprend  qu'il  y a des  tertres  et 
des  roches  fendues  ou  brisées,  quelquefois  de  telle  manière, 
quelquefois  de  telle  autre  ; que  de  plus  elles  offrent  des  tons  ou 
gris,  ou  dorés,  ou  verdâtres,  etc. 

Traité  complet  de  la  Peinture. 

José  Frappa  (1854-1904). 

C'est  ainsi  qu'on  peut  affirmer  qu'il  n'y  a pas  d'expression 
d'étonnement  et  de  terreur  sans  les  mouvements  du  front  ; pas 
de  bienveillance,  d’amour  ou  de  haine  sans  le  concours  des  yeux  ; 
point  de  volupté  sans  la  dilatation  des  narines,  ni  de  dégoût  et 
d'ironie  sans  les  manifestations  de  la  bouche;  et  enfin  que  le 
menton  intervient  directement  dans  la  volonté  et  la  méfiance. 

Les  expressions  de  la  physionomie  humaine. 


XXI.  — LE  DESSIN  DU  PAYSAGE 


Le  dessinateur  qui  sera  capable  de  mettre  une  figure  d'ensemble 
et  à l'effet , surtout  s'il  connaît  la  perspective , est  tout  préparé  à 
affronter  avec  succès  l'étude  du  paysage . Nous  empruntons  toute- 
fois à quelques  maîtres  du  paysage , des  préceptes  généraux  qui 
résument  à merveille  ce  qui  est  le  plus  essentiel  à savoir . 

J.  Vernet  (1712-U89). 

Pour  se  placer . — Il  faut...  se  placer,  si  on  le  peut,  de  façon 
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à être  éloigné  de  l’objet  qui  est  sur  le  premier  plan,  de  deux 
fois  sa  hauteur,  ou  de  deux  fois  sa  largeur,  si  cet  objet  du  pre- 
mier plan  est  plus  large  que  haut. 

Il  faut,  après  s’être  placé  ainsi,  prendre  pour  sujet  de  votre 
dessin  ou  de  votre  tableau,  ce  que  le  même  coup  d’œil  peut 
embrasser,  sans  remuer,  ni  tourner  la  tête;  car  chaque  fois 
qu’on  la  tourne  pour  voir  un  objet  qu’on  n’apercevait  pas,  ce 
sont  tout  autant  de  tableaux  nouveaux  qui  demanderaient  le 
changement  de  la  forme  des  objets,  celui  de  leurs  plans  et,  par 
conséquent,  celui  de  la  perspective. 

Recueil  de  lettres. 

R.  Topffer  (1799-1846). 

Lé  trait  ou  dessin  du  paysage  ne  se  présente  pas  d’abord 
comme  susceptible  d’autant  de  rigueur  ou  de  sentiment  que 
celui  de  la  figure.  Gela  tient  à diverses  causes,  et  aussi  à divers 
préjugés. 

Les  objets  qui  sont  du  domaine  du  paysage,  montagnes,  bois, 
arbres,  fabriques,  plantes,  sont  en  effet  susceptibles  d’un  vague 
de  formes  et  de  proportions  que  ne  supporterait  pas  la  figure. 
Une  montagne,  un  arbre,  n’ont  pas,  pour  notre  esprit  du  moins, 
une  forme  nécessaire;  haussez  ces  lignes,  abaissez-les  ; dépouil- 
lez ces  branches,  chargez  celles-ci,  vous  aurez  un  arbre  diffé- 
rent : une  montagne  autre,  mais  toujours  un  arbre,  toujours 
une  montagne. 

Réflexions  et  menus  propos. 

E.  Cicéri  (1813-1890). 

U arbre.  — L’arbre  est  à proprement  parler  l’académie  du 
paysage...  C’est  par  un  contour  soigneusement  cherché  et  l’ob- 
servation soutenue  de  la  manière  dont  les  branches  s’attachent 
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à la  tige  mère  qu’on  accuse  l’essence  d’un  arbre  ; quant  au 
feuillé,  on  l’exprime  par  la  silhouette  extérieure  de  la  masse. 

Cours  d'aquarelle. 

Le  Carpentier. 

Les  arbres.  Le  feuillé.  — Beaucoup  de  peintres  paysagistes 
sans  s’inquiéter  de  cette  étude  d’où  dépend  tout  leur  succès,  se 
font  une  manière  de  feuilles  de  pratique  qu’ils  adaptent  à tous 
les  arbres  ce  qui  rend  leur  touche  lourde,  ou  sèche  et  monotone  : 
aussi  est-il  impossible  de  distinguer  dans  leurs  tableaux  un 
orme  d’avec  un  saule,  ni  un  chêne  avec  un  tilleul;  ils  ne  veulent 
pas  observer  que  la  nature  apprend  à connaître,  même  de  fort 
loin,  tous  les  arbres,  par  la  différence  de  leur  couleur  ou  de 
leur  forme. 

Essai  sur  le  paysage , 1817. 

H. -J.  Harpignies  (I8i9-i9i6). 

La  mise  en  place.  — Quand,  dans  nos  promenades,  un  sujet 
nous  frappe  dans  la  nature,  on  oublie  trop  souvent  que  ce  sujet 
n’a  pas  de  limites,  ou  que  notre  papier  en  a,  donc  et  vous  en 
conviendrez  avant  d’avoir  donné  le  plus  petit  coup  de  crayon, 
une  grande  difficulté  se  présente,  c’est  de  savoir  la  proportion  que 
vous  allez  donner  à l’objet  ou  aux  objets  qui  vous  ont  frappé, 
— et  vous  devez  par  un  trait  tracer  un  jalon  — je  ne  trouve  pas 
d’autre  mot.  Il  sera  horizontal  ou  vertical.  Peu  importe. 

Eh  bien!  ce  jalon  est  tout.  Il  est  le  guide  de  votre  composi- 
tion, — il  est  bon,  médiocre  ou  mauvais.  Je  répète  que  le  pla- 
cement de  ce  jalon  est  une  difficulté,  — la  première  de  l’œuvre 
que  vous  allez  entreprendre  ; il  indique  votre  goût,  votre  manière 
de  voir  un  motif  dans  la  nature.  Je  le  répète,  il  est  bon , médiocre 
ou  mauvais.  Ceci  dit,  je  me  rappelle  qu’à  l’époque  où  j’avais 
un  cours,  je  disais  souvent  à mes  élèves  : Deux  heures  à dépen- 
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ser  devant  la  nature,  une  heure  trois  quarts  pour  le  dessin,  afin 
de  le  bien  proportionner,  un  quart  d’heure  pour  peindre. 

Cité  par  E.  Hareux.  Cours  complet  de  Peinture  à V huile. 

C Corot  (1796-1875). 

Je  commence  toujours  par  les  ombres,  et  c’est  logique,  car, 
comme  c’est  ce  qui  vous  frappe  le  plus,  c’est  aussi  ce  que  l’on 
doit  rendre  d’abord. 

Cité  par  Moreau  Nelaton.  Corot : 

P.  Vayson  (né  en  1842). 

Pour  étudier  la  forme  des  animaux.  — Certes  la  photographie 
est  un  document  précieux,  mais  bon  à consulter  seulement 
pour  qui  sait  y lire  et  en  corriger  les  défectuosités. 

Je  dirai  encore  à mon  débutant  qu’au  point  de  vue  pratique, 
si  le  dessin  est  bon,  le  modelage  est  excellent^  pour  graver  la 
forme  dans  la  mémoire  de  l’artiste,  pour  mieux  approfondir  ce 
qu’il  y a sous  la  peau  de  l’animal. 

Cité  par  E.  Hareux.  Cours  complet  de  Peinture  à l'huile. 


xxn.  — LES  DIFFÉRENTS  PROCÉDÉS  DE  DESSIN 


Ayant  ainsi  fait  connaître,  d'après  les  maîtres , les  méthodes  qui 
permettent  de  construire  un  ensemble  en  satisfaisant  tout  à la  fois 
aux  exigences  de  la  correction  scientifique  et  du  sentiment  esthé- 
tique, il  nous  reste  à faire  connaître  les  procédés  matériels:  crayon , 
fusain , plume , trois  crayons , etc.,  qui  sont  à la  disposition  du  des- 
sinateur pour  exprimer  sa  pensée.  Ils  sont  variés  et  peuvent  se  com- 
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biner  entre  eux.  Et  cependant  le  sujet  est  moins  complexe  qu'il  ne 
pourrait  sembler  au  premier  abord . 

Chaque  époque  a eu  sa  méthode  préférée.  Nous  les  passons  donc  en 
revue  ci-après , sans  oublier  les  byzantins  au  nom  desquels  le  moine 
Denys  nous  fournira  une  curieuse  recette. 

Nous  avons  déjà  vu  Cennino  Cennini  s'exerçant  avec  « son  stylet 
d'argent  ou  de  cuivre  ou  de  n'importe  quoi , pourvu  que  la  pointe 
soit  d'argent,  fine , polie  et  belle  ».  Il  nous  enseignera  encore  à cor- 
riger les  erreurs  de  ce  stylet,  et  aussi  à dessiner  avec  « une  plume 
bien  taillée  ».  Ces  instruments  menus  convenaient  à merveille  au 
travail  minutieux  et  précis  des  primitifs.  Lorsqu'on  eut  acquis  un 
sentiment  plus  vif  de  la  couleur  et  du  modelé  on  préféra  souvent  le 
lavis  ou  l'estompe.  Rembrandt  avec  quelques  touches  de  lavis  obte- 
nait des  effets  de  clair-obscur  d'une  étonnante  vigueur . 

Le  xvme  siècle  fut  le  siècle  par  excellence  de  la  sanguine  et  des 
trois  crayons.  On  est  arrivé  alors  à un  grand  raffinement  dans  le 
choix  des  procédés.  Gérard  de  Lairesse  nous  en  donne  une  liste  assez 
complète.  Il  faut  y ajouter  le  procédé  ingénieux  de  Des  friches  qui 
eut  son  heure  de  succès.  Mais  pour  faire  rendre  à l'estompe  toutes 
ses  séductions  de  couleur  et  d'enveloppe , Prudhon  est  le  maître  sans 
rival.  Les  Goncourt  ont  analysé  sa  méthode  avec  une  finesse  qui  ne 
laisse  rien  à désirer.  De  tous  ces  procédés  on  ne  saurait  sans  outre- 
cuidance ou  étroitesse  d'esprit  préconiser  tel  ou  tel.  A chacun  de  se 
faire  sa  méthode  selon  son  tempérament  ou  l'objet  à représenter. 
Certains  comme  Rembrandt  les  ont  employés  à peu  près  tous.  Le 
procédé  est  secondai?*#  ; le  résultat  seul  importe. 

Cermino  Cennini  (mo-1435). 

Comment  s étant  trompé  en  dessinant  avec,  des  stylels  de  plomb, 
on  peut  enlever.  — Sur  le  papier,  on  peut  dessiner  avec  le 
plomb  susdit  après  ou  sans  préparation  préalable  à l’os. 

Et  si  quelquefois  il  t’arrivait  de  te  tromper  et  que  tu  vou- 
lusses enlever  quelques  signes  faits  avec  ce  plomb,  prends  un 
peu  de  mie  de  pain,  frotte  sur  le  papier,  tu  enlèveras  ce  que  tu 
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voudras.  Et  de  même  sur  ce  papier  tu  peux  ombrer  avec  l'encre, 
les  couleurs  ou  les  tablettes  de  miniaturistes  mêlées  à la 
susdite  tempera 4. 

Comment  on  doit  pratiquer  le  dessin  à la  plume.  — Quand  tu 
t’es  adonné  aux  exercices  précédents  environ  un  an,  ou  plus  ou 
moins  selon  que  tu  y auras  pris  goût  et  plaisir,  essaie  quelque- 
fois à dessiner  sur  papier  avec  seulement  une  plume  taillée  fm. 
Lors  dessine  avec  délicatesse  en  conduisant  tes  clairs,  tes 
demi-teintes,  tes  ombres  peu  à peu,  en  revenant  souvent  avec 
la  plume  sur  ton  ouvrage.  Si  tu  veux  que  tes  dessins  soient  un 
peu  plus  léchés,  mêles-y  un  peu  d’aquarelle,  comme  je  l'ai 
indiqué  ci-dessus,  avec  un  pinceau  d'écureuil  pointu.  Ce  qui 
t’arrivera  en  pratiquant  le  dessin  à la  plume,  c'est  une  habi- 
leté, une  adresse  qui  te  rendront  capable  de  faire  sortir  bien  des 
choses  de  ta  tête. 

Le  Livre  de  l’Art. 

Le  moine  Denys  (v®  siècle). 

Comment  il  faut  lever  des  calques . — Lorsque  vous  voulez 
lever  un  calque,  faites  de  la  sorte.  Si  le  tableau  original  est 
dessiné  des  deux  côtés,  enduisez  le  papier  avec  de  l'huile  de 
sésame  non  bouillie  ; laissez-le  un  jour  à l’ombre  afin  que  la 
matière  pénètre  bien.  Frottez  ensuite  ce  papier  avec  une  pierre 
ponce  pour  enlever  l’huile,  afin  que  la  peinture  que  vous  voulez 
mettre  puisse  bien  se  coller,  et  que  l'original  ne  soit  pas  sali 
par  l’huile  ; puis,  attachant  les  quatre  coins  du  prototype  avec 
votre  papier  imbibé  d'huile,  faites  un  peu  de  couleur  noire 
délayée  dans  de  l’œuf,  et  tracez  avec  soin  les  contours  à jour  ; 
puis  mettez  les  ombres.  Ensuite,  faites  du  fard  et  colorez  votre 

1.  En  mêlant  les  couleurs  avec  de  la  gomme  ou  du  blanc  d’œuf. 
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papier;  puis,  avec  un  fard  plus  étendu  d’eau,  vous  ferez  les 
reflets1,  et  ainsi  il  se  fera  comme  une  image,  parce  que  le 
papier  est  transparent,  et  que  les  contours  de  l’original  parais- 
sent au  travers.  Seulement,  afin  qu’il  n’y  ait  pas  de  frottement, 
faites  attention  de  n’employer  que  des  coups  de  pinceau  très 
légers. 

Guide  de  la  Peinture. 

G.-B.  Armenini  (1540-1609). 

Le  premier  procédé  donc,  nous  dirons  que  c’est  celui  qui  se 
fait  avec  la  plume  seulement,  en  couvrant  de  traits  les  parties 
qui  se  trouvent  dans  l’ombre.  Ce  dessin  se  fait  sur  papier  blanc  ; 
il  est  semblable  à ces  dessins  qui  se  font  sur  des  planches  de 
cuivre.  Le  second  procédé  est  d’indiquer  les  ombres  à l’aqua- 
relle, sur  les  mêmes  papiers  ; quant  au  troisième,  il  se  fait  de 
même,  mais  sur  des  papiers  colorés,  pour  que  l’on  puisse  faire 
apparaître  les  lumières  sur  les  parties  en  relief,  et  c’est  là  ce 
que  ce  procédé  a de  plus  que  les  autres.  Enfin  la  dernière  mé- 
thode est  de  dessiner  à la  pierre  rouge  ou  noire. 

De  veri  precetti  délia  Pittura.  (Traduction  Henri  Guerlin.) 

Comte  de  Caylus  (1692-1765). 

Le  dessin  de  Le  Sueur.  — Les  études  de  Le  Sueur  sont  plus 
ordinairement  sur  du  papier  gris,  à la  pierre  noire,  légèrement 
rehaussées  de  blanc  ; son  trait  est  pur,  il  est  simple,  et  ses  dra- 
peries ont  la  perfection  de  justesse  et  de  grandeur  de  plis  ; il 
paraît  même  qu’il  a été  plus  occupé  dans  toutes  ses  études  à 
bien  disposer  ses  draperies,  qu’à  disposer  exactement  le  nu.  Il 
était  persuadé,  et  il  pouvait  s’appuyer  sur  des  autorités  respec- 
tables, qu’il  est  plus  aisé  de  dessiner  une  figure  nue  que  de 


1.  Les  parties  éclairées. 
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disposer  convenablement  une  draperie.  Ce  grand  homme  avait 
encore  un  soin  dont  je  ne  puis  m’empêcher  de  faire  l’éloge  ; 
parce  que  cette  exactitude  me  paraît  fort  négligée  aujourd’hui  ; 
c’était  celle  de  bien  établir  ses  figures  sur  leurs  plans . 

Etudes  sur  l’Histoire  des  Arts. 

Gérard  de  Lairesse  (I64i-i7ii). 

Les  procédés  de  dessin.  — Le  dessin  à la  plume  nous  paroît 
un  travail  aussi  mauvais  qu’inutile,  et  qui  est  plus  propre  au 
maître  d’école  qu’au  peintre,  quoique  quelques  graveurs  aient 
cherché  à introduire  cette  manière,  qui  ne  peut  servir  qu’à  faire 
perdre  un  tems  précieux  aux  vrais  artistes1. 

La  manière  la  plus  difficile,  et  par  conséquent  la  plus 
vicieuse,  c’est  celle  de  faire  des  dessins  au  crayon,  pour  les  finir 
au  lavis.  Cependant  de  pareils  dessins  exécutés  par  une  main 
habile,  d’après  de  bons  tableaux,  sont  d’un  grand  mérite, 
quoique  peu  utiles  aux  dessinateurs  et  principalement  aux 
jeunes  élèves  à qui  cette  manière  fait  perdre  beaucoup  de 
temps. 

Il  n’y  a pas  de  meilleure  manière  de  dessiner  sur  du  papier 
blanc  (soit  des  figures  ou  des  paysages*  et  qui  serve  en  même 
tems  de  principes  à la  gravure)  que  dVmployer  la  sanguine,  qui 
produit  un  effet  agréable,  mais  dont  le  maniement  est  difficile. 
Cependant  en  se  servant  de  ce  procédé,  il  ne  faut  pas  le  faire 
avec  des  lignes  fort  déliées,  ainsi  que  le  font,  en  général,  les 
jeunes  graveurs,  ou  en  se  servant  de  l’estompe  ; mais  en  faisant 
des  hachures  d’une  manière  ferme  et  hardie,  et  en  les  croisant 
jamais  plus  de  deux  ou  trois  fois  l’une  par-dessus  l'autre;  ce 

1.  Il  est  à,  peine  besoin  de  faire  observer,  par  exemple  en  opposant  à Gérard 
de  Lairesse  les  dessins  à la  plume  de  Rembrandt,  ce  que  cette  opinion  a de  con- 
testable. D’ailleurs  Charlet  se  charge,  plus  loin,  de  la  réfuter  et  de  réhabiliter  un 
procédé  qui  a ses  titres  de  noblesse. 
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qui  donne  une  main  sûre,  et  apprend,  à connoître  les  formes  des 
choses  qu’on  copie. 

Le  dessin  sur  le  papier  bleu  ou  gris,  en  faisant  les  rehauts 
avec  du  blanc,  que  nous  avons  dit,  dans  la  onzième  leçon,  être 
la  manière  la  plus  agréable  et  la  plus  expéditive,  est  aussi  sans 
contredit  la  plus  utile  et  la  plus  parfaite,  tant  pour  composer 
que  pour  dessiner  d’après  nature,  et  pour  ensuite  servir  à exé- 
cuter un  tableau;  car  qu’est-ce  qu’il  y a de  plus  commode  en 
composant  que  d’indiquer  avec  un  crayon  blanc  dans  une 
esquisse  les  jours  clairs,  soit  d’une  lumière  naturelle  ou  artifi- 
cielle, en  commençant  par  la  principale  partie,  et  en  dégradant 
ainsi  insensiblement,  en  laissant  le  fond  même  pour  servir 
d’ombres. 

Les  hachures.  — ...  Pour  former  les  ombres,  il  faut  que  les 
hachures  ne  soient  composées  que  de  deux  traits  qui  se  croisent, 
ou,  en  cas  de  nécessité,  de  trois  pour  les  plus  fortes  ombres  ; 
et  que  pour  le  relief  ou  la  rondeur  il  n’y  en  ait  qu’un  seul.  Dans 
les  endroits  où  les  enfoncemens  ou  les  creux  exigent  toute  la 
force  du  crayon,  il  faut  estomper  ou  grainer,  et  ce  seroit  une 
peine  inutile  que  d’y  employer  plus  de  trois  hachures  les  unes 
sur  les  autres,  comme  il  paroît  dans  ces  exemples. 

Le  Grand  Livre  des  Peintres. 

J.  RestOUt  (1672-4728). 

Quand  on  dessine  aux  trois  crayons,  le  blanc  sert  pour  les 
clairs,  le  rouge  pour  les  carnations,  le  noir  sert  pour  les  ombres 
et  le  corps  du  dessin. 

On  peut  estomper  le  crayon  blanc  avec  le  bout  du  doigt; 
ensuite  on  repasse  dessus. 

Sur  le  Dessin. 
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Pierre-Jean  Mariette  (1694-1774). 

Procédé  de  Paul  Véronèse.  — Ses  plus  beaux  dessins  sont 
légèrement  lavés  sur  un  trait  à la  plume  très  ferme,  et  rehaus- 
sés de  blanc  au  pinceau  sur  les  jours.  Ce  blanc,  qui  est  mer- 
veilleusement bien  mis,  exprime  les  différentes  nuances  de 
clair,  qui  conduisent,  par  degrés,  depuis  la  demi-teinte  jusqu’à 
la  lumière  la  plus  vive.  Cette  manière,  qui  est  pleine  d’intelli- 
gence, appartient  en  quelque  façon  en  propre  à Paul  Véro- 
nèse. 

Procédé  de  Breughel  de  Velours.  — - ...Le  plus  souvent,  il  les 
faisait  au  pinceau,  touchant  avec  du  bistre  les  parties  les  plus 
voisines  de  la  vue,  et  exprimant  les  lointains  avec  de  l’indigo. 

Procédé  du  Poussin.  — Un  simple  trait,  quelquefois  accompa- 
gné de  quelques  coups  de  lavis,  lui  suffisait  pour  exprimer  avec 
netteté  ce  que  son  imagination  avait  conçu.  Il  ne  recherchait 
alors  ni  la  justesse  du  trait,  ni  la  vérité  des  expressions,  ni 
l’effet  du  clair-obcur.  C’était  le  pinceau  à la  main  qu’il  étudiait 
les  différentes  parties  de  son  tableau. 

Abècédario. 

Aignan  Thomas.  Desfriches  (1715-1800). 

Du  papier  à tablettes,  de  la  pierre  noire  d’Italie,  de  la  pierre 
ponce,  une  estompe  de  liège,  une  estompe  de  peau  et  un  grat- 
toir, voilà  ses  ustensiles.  On  choisit  la  pierre  d’Italie  la  plus 
tendre  et  la  plus  noire  possible  ; la  pierre  ponce  doit  être  aussy 
légère  et  aussy  friable  que  la  craie  de  Champagne.  Le  liège  est 
du  liège  à doreur  ; on  le  prend  très  ferme  ; on  taille  la  pierre 
d’Italie,  la  pierre  ponce  et  le  liège  en  crayon.  Pour  opérer,  on 
trace  légèrement  son  dessein  avec  le  crayon  de  pierre  d’Italie, 
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on  étend  ces  traits  avec  l'estompe  de  liège  qui  fait  l'office  de 
la  brosse  à peindre.  Veut-on  effacer  ou  adoucir  les  traits,  on 
se  sert  à cet  effet  de  l'estompe  de  peau  et  de  poussière  de  pierre 
ponce.  Par  ce  moyen  le  papier  à tablettes  devient  propre  à rece- 
voir de  nouveau  le  trait  de  crayon. 

On  ne  doit  pas  chercher  à ménager  le  blanc  du  papier  pour 
former  ses  lumières  ; on  les  obtient  plus  ou  moins  brillantes  soit 
avec  le  crayon  de  pierre  ponce,  soit  avec  la  pointe  du  grattoir 
qu'on  incline  plus  ou  moins  selon  qu’on  veut  avoir  une  lumière 
large  ou  des  traits  déliés.  Si  les  lumières  ou  les  ombres  sont 
trop  forcées,  on  les  tempère  avec  l'estompe  de  peau,  celle  de 
liège  ou  simplement  avec  le  doigt  comme  cela  se  pratique  pour 
le  pastel.  Le  dessinateur  donne  à son  dessein  tout  l’accord  et 
tout  le  fini  possible  par  la  facilité  qu'il  y a d’y  revenir  autant  de 
fois  qu’il  le  juge  à propos  ; toutefois  il  faut  ménager  la  couche  de 
craie  qui  couvre  le  papier  à tablettes. 

Bibliothèque  physico-économique  (aimée  1786,  t.  II). 

E.  et  J.  de  Goncourt  (1822-1896). 

Procédé  de  dessin  de  Prudhon . — Aussitôt  qu'il  a jeté  sur  le 
papier  bleu  le  tracé  léger  du  contour  et  des  ombres,  marqué  ses 
places,  embrassé  ses  proportions,  il  donne  sur  ses  premières 
indications  un  coup  de  mouchoir  qui  fait  fuir  le  crayon  noir  dans 
le  nuage  d’une  préparation  de  fusain.  Ï1  commence  à sortir  son 
académie  du  fond  tendre  et  de  la  nuit  claire  de  son  papier  avec 
des  traits  droits  de  crayon,  largement  espacés,  qu’il  conduit 
dans  le  sens  du  courant  des  muscles,  et  qu’il  ne  croise  qu’à  la 
rencontre  des  emmanchements.  Dans  ce  réseau,  sous  cette 
armature  de  blanc,  vous  croiriez  voir  se  lever  dans  un  crépus- 
cule un  écorché  de  lumière  ; puis  les  ombres  se  renforcent  de 
sauce  ; d’un  trait  gras  et  large  le  dessinateur  enveloppe  plutôt 
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qu’il  n'arrête  le  contour  de  sa  figure,  et  laisse  flotter  dans  le 
linéament  indécis,  baigné  de  la  lumière  ambiante,  avec  lequel 
la  nature  accuse,  en  les  caressant,  les  extrémités  d’une  forme. 
Et  le  voilà  revenu  à son  modelé  de  lumière  ; il  recharge  ses 
valeurs,  il  masse  et  presse  les  raies  de  crayon  blanc,  qui  se 
rencontrent  en  losanges  aux  reliefs  des  attaches,  aux  ressauts 
des  membres  et  promènent  en  traînées  d'argent,  sur  les  pecto- 
raux, le  relief  rayonnant  des  cavaliers  du  Parthénon  ; puis  une 
estompe  de  mousseline  de  l’Inde  amortit  tout  ce  travail  dans 
une  fonte  générale.  La  sauce  frottée  a laissé  le  reflet  sourd  et 
moelleux  du  velours  gris  aux  parties  d'ombres,  auxquelles  Pru- 
dhon  ne  touche  plus  que  pour  les  accentuer,  dans  les  valeurs, 
de  rayures  de  crayon  noir  qui  vergent  le  papier.  Le  moment 
du  dernier  travail  est  venu  ; le  crayon  blanc  est  repris  et  ses 
raies  recommencent  ; mais  cette  fois,  Prudhon  le  pousse  à petits 
coups  sur  cette  figure,  qu’il  semble  lisser  et  polir  amoureuse- 
ment; il  nuance  les  plus  petites  indications  de  lumières,  il  fait 
sentir  la  moindre  dégradation  des  plans,  et  il  ne  s’arrête  que 
lorsque  l’image  humaine  vit  et  palpite  sous  les  mille  petites 
lignes  juxtaposées  de  son  crayon  comme  sous  une  trame  de  jour. 

L’art  au  XV IIP  siècle. 

N.-T.  Charlet  (1792-1845). 

La  plume,  parlez-moi  de  la  plume  et  non  pas  des  estom- 
pades  perlées  au  coton.  Le  beau  mérite  de  s’amuser  des  heures 
entières  (au  soleil)  à polir,  lisser  et  pointiller  de  charmants 
petits  riens  dans  les  albums  î Fi  donc  ! Avec  la  plume,  on  fait 
du  paysage  à si  peu  de  frais,  quand  on  sait  s'y  prendre  ! Un  bout 
de  terrain,  un  fragment  de  roche,  quelques  buissons,  un  arbre 
pelé,  les  morceaux  de  clair  et  d’ombre  seront  indiqués  par  de 
simples  horizontales  et  perpendiculaires,  et  voilà  qui  vaut 
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mieux  que  toutes  les  finesses  d’exécution,  qui  n’apprennent 
rien  et  qui  ne  prouvent  pas  davantage. 

Cité  par  Ch.  Blanc.  Histoire  des  Peintres . 

Marie-Elisabeth  Gavé. 

Le  crayon  est  beaucoup  plus  difficile  à manier  que  le  fusain  ; 
les  dessins  remis  au  crayon  perdent  beaucoup,  lorsque  l’élève 
ne  sait  pas  se  servir  du  crayon  avec  souplesse  et  sans  lourdeur. 
Ge  n’est  pas  en  appuyant  qu’on  fait  noir,  mais  c'est  à force  de 
repasser  sur  le  même  endroit,  et  toujours  très  légèrement.  A 
cette  condition  on  obtient  le  moelleux  et  on  évite  la  sécheresse. 


Le  Dessin  sans  maître,  1851. 
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